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ZUM INHALT 

Wir beginnen den neuen Jahrgang mit einem Ausbau unserer Beziehungen zur 
romanischen Musik. Andre Coeuroy, der durch sein umfassendes Werk iiber die 
franzosische Musik der Gegenwart die Aufmerksamkeit auf sich l'enkte, umreifit die 
augenblickliche Situation. Der erste (im Dezemberheft veroffentlichte) Teil seiner Studie 
skizzierte den Unterbau der jungen franzosischen Musik im Impressionismus. Auf ihm 
ersteht jetzt ein Bild der Gegenwart. Fiir Italien spricht der Komponist Alfredo Casella, 
der als Fuhrer der jungen Komponistengeneration Italiens gilt. Diese Situationsberichte 
sollen den Anfang einer intensiveren Verbindung mit der Musik der romanischen Lander 
und ihren Problemen geben. 

Auch die Rubrik MUSIKLEBEN wird dem gleichen Ziel gewidmet sein. Der Ver- 
sucb einer Spiegelung der deutsclien Musik soil nach der Bichtung der Internationalitat 
bin erweitert werden. Unter den andern Fragenkreisen, welche die Zeitschrift augen- 
blicklich in erster Linie beschaftigen, steht die soziologische Perspektive im Vordergrunde. 
Sie fiihrt die MELOSKBITIK in diesem Hefte zu einer Stellungnahme zu der „Drei 
Groschen-Oper" von Brecht und Weill, deren sensationellen Erfolg sie iiber das Musi- 
kalische hinaus zu begriinden sucht. Die Frage nach der soziologischen Struktur unseres 
Musiklebens wird im nachsten Hefte der Zeitschrift in breiterer Form erneuert werden. 

Die Schriftleitung. 



MUSIK 

Andre Coeuroy (Paris) 

ENTWICKLUNGSTENDENZEN IN DER FRANZOSISCHEN 
MUSIK NACH DEBUSSY*) 

2. 

Sinnlicher Klang und geistige Disziplin, Erregung des Sinnenempfindens und Kon- 
trolle der Sinne durch den Geist der Klassik : es gibt keinen franzosischen Musiker 
dieser Generation, von wo immer er seinen Ausgang nehmen mag, der diesem doppelten 
Gesetz entrinnen diirfte. Bald ist es der Intellekt, der das Seine hinzutut: dann sieht 
man die harmonische Gewaltigkeit eines Paid Dukas entstehen, in welcher, wie Debussy 
selbst sagte, „die Kraft die rhythmiscbe Fantasie mit der stillschweigenden Sicherheit 
einer ehernen Maschine regiert". Ein Akt in „Ariane et Barbe Bleue" bleibt lyrisch, ob- 
wohl er wie das Finale einer Sinfonie gebaut ist; und vom .,Apprenti Sorcier" wie von 
der „Peri" hat man sagen konnen, sie seien ein Kursus der Kompositionslehre. Bald 
ist es auch die Vitalitat, die den Ton angibt. Niemand hat so sehr unter der Gefahr 
der Vereinfachung der Klassifizierung zu leiden gehabt wie Florent Sclimitt. Seitdem 
irgend jemand ihn den „Eber der Afdennen" genannt hat, erklart die offentliche Meinung, 
er dtirfe nichts anderes ausdriicken als das Grunzen der Wildschweine. Wenn es ihm 
gefallt, sich in Seide zu kleiden, sagt man, er habe sie von den Dickhautern entliehen. 
Wenn er sich erlaubt, dem Humor, der zu seinem Naturell gehort, freien Lauf zu lassen, 
schreit man, er vergesse emporender Weise alle Spielregeln, und man schilt ihn einen 
tollen Hund, der die von der Kritik so weise aufgebauten Kegel durcheinanderwirft. 
Die Kritik errichtet vor dem Komponisten, mit dem dreifachen Verbot sie zu uber- 
schreiten, die dreifache Mauer des Psalms, des Quintettes und der „Salome"; sie mafit 
sich an, seiner immer munteren und ubrigens sehr gesunden Fantasie die Spriinge auf 
dem Feld einer reinen und strahlenden Heiterkeit zu untersagen, und sie ist erstaunt, 
in seiner Kunst einen humoristischen Schwung zu entdecken, der ofter hervorbricht, als 
man erwartet. — Bald zieht die Begeisterung eines beschwingten Herzens die bitteren, 
ausdrucksvollen Empfindungen und die Zartheit der Stimmung nach sich: deshalb ge- 
hort die Musik von Boussel zu denen, die immer ruhren, mag sie den „Festin de 
TAraignee" oder die ,.Evocations" beschreiben, mag sie ihre Traume bekennen wie in 
der Sinfonie „Pour une fete de Printemps" oder sich vergangenen Formen zuwenden. 
Diese hat Boussel wiederbelebt mit jener Suite in F, die den einfachen und stolzen 
Archaismus des Praludiums mit der sanften Wellenlinie einer Sarabande und dem nie 
versiegenden Bhythmus einer Gigue verbindet. 



*) Der Aufsatz serzt die Studie des Verfassers „Die Entwickhmg der neueren franzosischen Schule" die 
wir ira Dezemberheft veroffentlichten, fort. 
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Dann gibt es eine kristallene Lyrik, eine Kunst, die umso subtiler ist, je mehr sie 
unter aufierem Raffinement zarte Menschlichkeit verbirgt; sie belegt eine einzigartige 
Meisterscbaft, deren Inspiration von der Virtuositat selbst angefacht wird — das ist der 
Ravellismus, oder besser: Ravel, er allein. Man hat heute die Frage des Verhaltnissea 
zwischen Debussy und Ravel richtiggestellt, und niemand hat das mit grofierer Genauig- 
keit getan als sein scharfsichtiger Schiiler Roland-Manuel. ,.Dreizehn Jahre alter als 
Ravel, gelangt Debussy, mit vornehmer Lassigkeit, Scbrit.t fiir Schritt zur Entdeckung 
seines eigenen Genies. Ravel ist mit zwanzig Jahren schon Ravel. Debussy wendet 
sicli im gleichen Alter von Chabrier zum Wagner des Parsifal, mit kurzen Seitenspriingeq 
zu Massenet . . . Die Ahnlichkeit der Einfliisse erklart hinreichend, wie wir glauben, 
die Anwesenheit eiaiger Elemente, die dem Stil der beiden Musiker gemeinsam sind . . . 
Debussy besteht aus Sensualitat und Sensibilitat. Seine erregten Lieder bewahren eine 
Zuruckhaltung, die durch nichts erschiittert wird, und wie durch ein Wunder entrinnt 
die Asthetik seiner Sensibilitat — ohne Zweifel ein einzigartiges Privileg — den unheil- 
vollen Klippen der Romantik. Nichts dergleicben bei Ravel, der aus Intelligenz und 
Sensualitat besteht". Es war weder Zufall noch blofie Fantasie, was Ravel dazu gefuhrt 
hat, das „Tombeau de Couperin" zu schreiben. Der immer gegenwartige Geist der 
Clavecinisten hat Ravel vor gefahrlichen Versuchungen bewahrt, er hat ihn fortgezogen 
von den verlockenden Rezauberungen Schonbergs (die in den „Poemes de Mallarme" 
zum Vorschein kommen), hat ihm, 1915, ein Trio eingegeben, ein Gipfelwerk der zeit- 
genossischen Kammermusik, er leitet ihn auch noch in seiner jetzigen Entwiddung, die 
von der Duo-Sonate fiir Violine und Cello bis zu den genialen Chansons madecassea 
fiihrt und mit „L'Enfant et les Sortileges" zu einer niichternen, der Mode abholden Kunst 
gelangt. 

Aber (wie ebenfalls Roland-Manuel sagt) auch die Kunstfertigkeit und das Kiinst- 
liche widerstreben diesem Zauberer nicht, der, ohne zu erroten, bisweilen ein Dlusionist ist. 

Magie, Verziickung, Zauber — das ist es, wogegen die folgende Generation sich 
aufgelehnt hat. Es ist ihr, wie der vorangehenden, um den sinnlichen Eindruck zu tun, 
sie ist ebenso begierig, eine Lehre zu finden, ebenso in respektvoller Treue dem fran- 
zosischen Geist ergeben; aber die Komplikation, die Virtuositat — diese Hoflichkeit der 
Kunst — ist ihr zuwider. 

Man wunderte sich 1921 (man wunderte sich auch spater noch), Georges Auric it\ 
der Nouvelle Revue francaise folgendermaCen Stellung nehmen zu sehen: 

„Die Rehabilitation des Talentes (das uns alle Turen offhen wird), der Kraft (aber 
nicht jener, die das Klavier zerschlagt), der Fahigkeit (die aus den Schulen davongelaufen 
ist, wo sie sicli gar zu sehr langweilte); die Verachtung der Regabung (der nach einer 
bestimmten Stufenleiter eingeteilten), der Gnade (mit einem gewissen Beigeschmack) — 
da haben Sie unsere Diagnose. Und ich denke auch an alles, was wir als Grundsatz, 
Ueben werden : rotes Fleisch und herben Wein. So erklare ich die Vorliebe eines Dariua 
Milhaud fiir die Fugen von Bach und den extra-dry." 

Man war erstaunt zu sehen, wie er dem Debussyismus die einzige Ehrung zuteil 
werden liefi, die der neue Geist ihm wiirdiger Weise zuerkennen konnte: „Le Prelude 
f» l'apres-midi d'un Faune", „les Nocturnes", „les Chansons de Bilitis", „Pelleas": gie habere 
wahrhaft die franzosische Musik gerettet. Vergessen wir ein en Augcnblick, d^fi QS die-. 



ANDRE COEUROY 



selben Werke sind, die sie gestern angeblich fast vernichtet haben. Solche Werke liefien 
in der Tat unsere Kunst wieder aufleben. Beethoven und Wagner, Sonate und grofie 
Oper — endlich war es erlaubt, sich von diesen fatalen Lehren zu befreien, Ohne 
Zweifel war eine neue Schablone geschaffen, die indessen in jedem Falle der Musik ge- 
Statten wiirde, in Freiheit zu wachsen — frei, sich eines Tages auf die vielleicht am 
wenigstens erwartete Weise umzugestalten. Uber alledem werden wir immer Debussy 
bewundern, und das umsomehr, je weiter wir uns entfernt fuhlen werden von dem 
zauberhaften Mysterium seines Werkes. Man kennt die Miidigkeit des Eklektizismus, und 
una ihretwillen kann ich nicbt gerecht sein gegen die Musik eines Ravel, eines immer- 
hin „Lebenden", wahrend ich so sehr die eines Debussy liebe, so fern sie auch meinem 
personlichen Geschmack sein mag. Aber er ruft in mir wie in alien meinen Freunden 
und, glaube ich, in alien Herzen, die noch schlagen, diese tiefe Zartlichkeit wieder auf, 
die man nicht mehr zu verbergen braucht und mit der ich nie zu spielen wiinsche. 
Unter diesem Gesichtspunkt kann man dann die verschiedensten Dinge vereinigen: 
Lieder von Mayol, Walzer von Chopin, manche Melodien, die man des Abends in kleinen 
Provinzcafes ge.hort hat, unermudlich abgerollt auf mechanischen Klavieren, und so viele 
Seiten von Mozart, die sufier sind als die siifiesten Liebkosungen . . ." 

Und, um es ganz deutlich zu sagen: „Die Jazz-Band hatte eine ausgezeichnete 
Position gegenuber den Wolken und Sirenen des Debussysmus, wie auf einer hoheren, 
aber auch abseitigeren Ebene der ,,Sacre du Printemps" und die neuere Produktion 
Strawinskys. Man ist nicht jeden Tag zur Gerechtigkeit aufgelegt, und ich habe ver- 
sucht, es gegen Debussy zu sein. Dies vorausgeschickt, wie soil man die Mittelmafiigkeit 
all dessen schildern, was seine Asthetik heraufbeschworen hat? Es handelt sich nicht 
um Hirngespinste : die gesamte in Frankreich wahrend der letzten Jahre publizierte 
Musik zeigt, wenn man mit den Werken Debussys die von Albert Roussel und Ravel 
isoliert, einen Mifibrauch der Kraft und eine Perversion des Gefiihles, die vielleicht 
ohnegleichen ist. Mufi man dies alles nicht mafilos verabscheuen?" 

Wir haben Strawinsky erlebt. Wir haben den Krieg erlebt. Wir haben Satie er- 
lebt, der anscheinend ein beruhmtes Wort von Chabrier sich zur Devise gemacht hat: 
„Ich mag nicht. in die Hauser gehen, wo man das Wort ,.Dreck" nicht aussprechen darf." 
Die Musik Saties ist oft in die Hauser gegangen, wo man es sagen durfte, und es 
findet sich, dafi Satie mit seiner Ehrfurchtslosigkeit die franzosische Musik zu neuen 
Schicksalen gefuhrt hat. Das Wort, er hat es dem Wagnertum zugerufen damals, als 
er den „Fils des Etoiles" schrieb. Er hat das Wort auch dem Debussyismus gesagt, in- 
dem er, um den poetischen Titel des Impressionismus wie „Terasse des Audiences du 
Clair de Lune" einen Possen zu spielen, eine „Sonatine bureaucratique" verfafite oder 
„Embryons dessech^s", „Airs a faire fuire", „Morceaux en forme de poire". Er hat das Wort 
gebraucht fur jede Musik, die man mit den Handen vor den Augen anhort; so propa- 
gierte er nach dem Kriege die Zimmer-Musik und die Schlagwort-Musik wie ein phar- 
mazeutisches Mittel. Von Satie wird nicht viel Bestand haben, aber die Geschichte 
wird seinen Namen bewahren, zunachst weil, wie der kleinste ABC-Schiiler heute weifi, 
die ungewohnlichen Auflosungen der Nonen von Satie in den Sarabanden von 1887 
eingefiihrt worden sind, vierzehn Jahre vor Debussy (der, dennoch, ein Vorlaufer war) ? 
dann wegen seiner Spasse, wegen seiner charmanten Eigenheiten und seiner sokratischen 
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Maske, kraft deren er nach dem Kriege die lebendigen Krafte der jungen Musik um 
sich zu gruppieren gewufit hat. Wieviel Bewegung gab es nicht im Kreise der „Six"! 
Da war die griindliche Ernsthaftigkeit Honeggers, die unbandige Wildheit Milhauds, 
der ironische Verstand des Georges Auric, die sinnliche Fantasie des Francis Poulenc, 
die Zuriickhaltung der Germaine Taillefer und eines Louis Durey. Naive Gemiiter 
fragten alien Ernstes: werden die franzosischen Six das glanzvolle Schicksal der russischen 
„Fiinf" teilen ? Ohne zu sehen, dafi, wenn die russische Gruppe einig war in einem 
konstruktiven Ideal, die Gruppe der Sechs, mit vier starken Individualitaten, verschieden 
bis zur Unstimmigkeit schon in ihren ethnischen Urspriingen (Israel, Schweiz, Frankreicb) 
war und in ihrer asthetischen Abstammung : Milhaud ein Abkommling von Debussy 
(la Brebis egaree), Honegger ein Erbe von Wagner und Straufi, Poulenc von Bavel, 
Auric von Ghabrier. 

Und dennoch, heute, da ihre Personlichkeiten sich entwickelt haben, kann man 
schon ihre gemeinsamen Ziele und ihre Resultate beurteilen. Was fur Gefiihle man 
auch einem Milhaud, einem Poulenc oder Auric entgegen bringen mag, es gibt 
keinen seines Namens wiirdigen Kritiker, der nicht gezwungen ware, Rechenschaft ab- 
zulegen iiber die letzten Neuheiten, da sie einen Platz in der Musikasthetik Frankreichs 
eingenommen haben. Man hat das gute Recht, sie zu bekampfen. Jedoch ihre Existenz 
zu leugnen, das ist boser Wille oder Taubheit — oder beides. Auch sind diese Tat- 
sachen nicht unerwartet erschienen, und kein Beurteiler darf sich auf seine Uber- 
rascliung berufen. Sie sind das Ergebnis einer sehr entschiedenen und schon seit 
langem angebahnten Reaktion gegen den Impressionismus, und sie haben ihre wenn 
auch noch nicht vollendete, so doch mindestens bemerkenswerte Ausformung gefunden 
in drei Ballettmusiken, die in der selben Saison aufgefuhrt und gerade durch diese 
Gruppierung noch in ihrem Eindruck gefordert wurden: „Salade" von Milhaud, ,.Les 
Biches" von Poulenc, „Les Facheux" von Auric. Drei Werke, von denen jedes einzelne 
seinen Autor trefflich kennzeichnet. In dem zweiaktigen Ballett „Salade" ist der Gesang 
dem Orchester verbunden. Der Gesang selbst wechselt ab mit einer Sprache von sehr 
gewandter metrischer Vielfaltigkeit, die von den Schlaginstrumenten getragen wird. 
Dieses System wird gleich von der ersten Szene an beniitzt in der unzweifelhaften Ab- 
sicht, von Anfang an den technischen Plan abzugrenzen, in dem die Musik sich be- 
wegt. Ein schaumender, aber klarer Bach. Ein frenetischer Rhythmus herrscht, jedoch 
nicht in wilder Freiheit, sondern gebandigt von der sicheren Hand, die den „Protee", 
die „Cho^phores" und die ftinf sinfonischen Studien schuf. Die Dissonanz ist keines- 
wegs agressiv, sie verfolgt lediglich den Zweck, die eckige Harte der Rhythmen in der 
Sicherheit ihrer schlagwortartigen Pragung zu unterstreichen. Dann hat Milhaud es 
verstanden, seinem Besitz an Kraft auch noch das Konigreich des Herzens anzugliedern 
(etwa in den „Malheurs d'Orphee"). Die Elemente, die wir anderwarts entfesselt sahen 
— Schlagzeug, harte Farben, Dissonanzen — werden gemeistert von innerer Bewegtheit. 
Wie der machtige Schwung Milhauds einer ernsthaften Selbstkontrolle unterworfen ist, 
so ist es auch die Grazie eines Poulenc in jenen „Biches", die gefallen wollen, was 
ihnen ohne Anstrengung gelingt. Man tauscht sich viber den wahren Sinn dieser Par- 
titur, wenn man in ihr die entartete Muse des 18. Jahrhunderts und die Farben einer 
Marie Laurencin wiederfinden will. Die Musik ist denkbar weit entfernt zwar nicht 
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von Sinnlichkeit, die darin freies Spiel hat, wohl aber von leiclitfertiger Zweideutigkeit 
Hire Frische und Leichtigkeit hat den Reiz gefalliger Verzierungen, das gibt dem Stil 
Poulencs seine typische Farbung, eine volkstiimliche, aber nicht ordinare Farbung, die 
nichts von Vorstadt an sich hat. Somit scheint Schloezer im. Recht zu sein, wenn er 
schreibt: „Die grofie Schwierigkeit und die Gefahr Mr Poulenc ist dies, dafi seine Musik 
im Wesentlichen aristokratisch ist, will sagen eine Herzenskunst, die jedoch, wie die 
Dinge liegen, gezwungen ist, sich an die Masse zu wenden". Man findet alsbald den 
Beweis in dem Adagietto, dessen elegische Lieblichkeit und melodische Biegsamkeit 
wirklich^von einem Meister stammen. Nach dem „Jeu bigarre" lafit der rag-masurka, 
ein Scherzo mit klassischem Thema, modernen Anstrich erkennen in seinen betonten 
Rhythmen, die sich unaufhaltsam iiber zehn ganze Seiten erstrecken, echte Tanzmusik, 
die gebieterisch den Tanzern alle ihre Schritte, alle ihre Haltungen vorschreibt. Bis 
zum Schlufi beliebt es dem Musiker, unter dem Anschein der Lassigkeit, seine melo- 
dische Liebenswiirdigkeit auszubreiten, in dem Andantino, wo verschlungene Phrasen 
von linearen Themen abgelost werden, in der neuen kleinen Chanson dansee, die an 
die melodischen Formen eines Le Jeune ankniipft, und im Finale, das unter den ver- 
schiedensten Rhythmen die Einheit der Erfindung zusammenfafit. Danach hat Poulenc 
Werke geschrieben, deren Art einen Zuwachs an Personlichkeit bedeutete (Poemes de 
Ronsard, Chansons gaillardes, Trio pour piano, hautbois et basson), aber sie konnte 
nicht klarer als zuvor die Feinheit seiner Sensibilitat enthullen, in welcher die Lustig- 
keit mit den Traumen, die Elegie mit der Freude vereint ist. 

Die Facheux bilden einen Kontrast zu den Biches. Man hat an das hiibsche 
Wort von Jean Cocteau erinnert: „Poulenc (in den Biches) flicht die Buchstaben zum 
Kranz, Auric (in den Facheux) ritzt sie zornig mit dem Federmesser in die Baumrinde. 
Bei dem einen lauft die Schonheit Schlittschuh. Bei dem anderen macht sie Spriinge 
auf dem Glatteis." Das ist gut gesagt, aber, aus Liebe zur Antithese, ein bischen 
obenhin. Man wird von Wut auch nicht einen Schatten in den Facheux finden; auch 
scheint es nicht, dafi die Musik sich aufbaumt, denn sie schreitet so gemessenen Ganges, 
dafi man eher von der Ungezwungenheit ihres Verlaufes als von plotzlichen Spriingen 
reden mochte. Wenn sie auch weniger feminin ist als die der Biches, so will sie doch 
fraglos auch gefalleri, aber sie gefallt durch andere Mittel, durch jenen Geschmack, den 
man sehr^richtig^als typischjgallisch bezeichnet hat. Sie ist inspiriert von einigen alten 
Melodien, unter denen die Kenner eine einst von Campra in der „Europe Galante" 
verwendete Forlane entdeckt haben, sie hebt dabei, durch geistvoll verteilte Akzente, 
die franzosische Jugendfrische hervor, und es gelingt ihr, dank schopferischer Intelligenz, 
eine Ubertragung ohne Nachahmung. Sie ubernimmt namlich den Geist der Komodie 
Molieres, deren heiterer Schwung ausgezeichnet zu den harmonischen Scharfen stimmt^ 
wie! er auch denkbar gut zu den Dekorationen von Braque pafit. In dem wohl aus- 
gewogenen Orchester sind die Farben ldar und grell nebeneinder gesetzt, und ein 
kontinuierlicher Rhythmus reifit den gesamten Klangapparat mit sich fort, von der 
blendenden Ouvertiire bis zu dem polyphonen Finale. 

Dann folgen „Les Matelots", „La Pastorale", „Les Bagatelles"; Kunstwerke, die mit 
der Intelligenz des Horers rechnen und seine Empfindsamkeit unaufdringlich beriihren. 
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Sie sind behende, ohne anzustofien, ebenso entfernt von italienischer Zungenfertigkeit 
wie von slawischem Taumel. Wenn es not tut, wird audi der Fantasie Tribut gezollt. 

Mit diesen gut gearbeiteten Partituren, deren mafivolle Haltung ihre voile Be- 
wegungsfreiheit bewahren, hat der Musiker Auric dem Theoretiker Auric Recht gegeben- 
Er hat, fiir sich selbst sowohl wie fur uns, die zerstreuten Vergniigungen einer neuen 
Asthetik gesammelt und formuliert, die den Abgrund zwar streift, sich aber vor ihm 
hiitet, indem sie niemals den Weg der festgelegten Tradition aus den Augen lafit. 
Einer Tradition, die fortschreitet, aber immerhin einer Tradition, und zwar der franzo- 
sischen. Man mufi diese Feststellung wiederholen, wed sie der Rechtfertigungsgrund 
fiir die wesentlichen Qualitaten einer Kunst ist, die in den nationalistischen Zeitungeu 
gerade von denen verrissen wird, welche am starksten daran interessiert sein sollten, 
solchen Geist zu bewahren. Salade, Biches und Facheux suchen und finden, unter dem 
Gewand ihrer Epoche, die klassischen Spuren. Das ist es, was die Theoretiker „ent- 
blatterte Kunst" nennen. Und dariiber regnet es dann die bdligen Redensarten: 
„Zerstorung der Kunst", „Schamlosigkeiten", ,.Nichtigkeiten". Wenn diese von alien 
guten Geistern verlassene Ansicht einen Sinn haben soil, dann kann er nur daraus sich 
ergeben, dafi man die Einfachheit der neuen Mittel mit dem Uberflufi oder der Sub- 
tilitat vergleicht, wie sie die Schiller von Wagner und Rimski, von Debussy und Ravel 
entfaltet haben. Aber in jeder Art von Kunst sind es nicht so sehr die Mittel als 
vielmehr die asthetischen Leistungen, die entscheiden. Diese sind einleuchtend, ge- 
bieterisch. Man mag sich immer die Ohren zuhalten: sie haben ihren gesicherten Platz 
in der Musikgeschichte, im jetzigen Zeitpunkt, da ein Werk wie der „Train bleu" von 
Milhaud, zwar von geringerem musikalischen Inhalt, durch den Vorsatz, nur fahle 
Farben zu beniitzen und mit scharf konturierten Linien zu zeichnen, den Wert einer 
asthetischen Kundgebung gewinnt, den noch so delikate und nuancierte Werke nicht 
haben werden. An einem Zeitpunkt, da in dem Quintett von d'Indy (1923) der 
dTndyismus, wie man ihn nach der Klaviersonate verstehen mufite, beinahe vollig 
verschwunden ist: Konzision und Klarheit werden da mit so iiberzeugender Kraft 
sichtbar, dafi es pikant ist, den Direktor der Schola auf Grund einer Beschwingung, die 
die ganze franzosische Musik durchzieht, in der offenbaren Nahe der Asthetik zu finden, 
welche er als die der jungen Srhule mit dem Feuer eines Jiinglings bekampft. 

So verschiedenen Ursprungs und unterschiedlichen Temperamentes sie sein mogem 
nehmen doch alle diese Jungen 9 soweit sie etwas zu sagen haben, an der Bewegung 
ted: ein Jacques Ibert (Concerto pour Violoncelle), eine Kunst von zarter Fantasie, 
die sich nie selbst iiber sich tauscht; sie lenkt ihre Ironie wie und wohin es ihr gefallt, 
und bekennt so eine enge Verwandtschaft zu Laforgue. Ein Roland-Manuel (Tempo 
di ballo) — eine reizvoll klare Kunst, die sich mit Geschmack skeptisch gibt; oder ein 
Ferroud (Foules), schwungvoll intensive Musik, voll konzentrierter Kraft; ein Delannoy 
(Le Poirier de misere), der mit dichterischer Suggestion wirkt; ferner ein Sauguet (La 
Chatte) oder ein Maxime Jacob, Musik von familiarer Vergimglichkeit, die, wie von Satie, 
auch von den Sonatinen des Charles Koechlin herstammt. 

Wie stets, wenn sie gesund ist geht die franzosische Musik ihrem Vergnugen nach. 

(Deutsche Ubertragung von Hahns Gutman) 
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Alfredo Casella (Rom): 

TENDENZEN UND STILE IN DER NEUEN ITALIENISCHEN 
MUSIK 

Der Verfasser begriindet seine Einstellung zu der modernen 
deutschen Musik, im liesonderen zu Schonberg, in einem Briefe an 
die Schriftleitung, aus dem wir, mit seinem Einverstandnis, die 
folgenden Satze entnehmen. 

„Cet article expose naturellement avec la plus grande sincerity 
notre point de vue d' Italiens. 

L'art italien moderne est aux antipodes de celui de Vienne, et 
nous devons naturellement le dire. Mais cece n'empeche pas que 
notre respect et notre admiration pour Schonberg ne soient tres 
grands, et il faut qu'il n'y ait la-dessus aucune doute pour voslecteurs". 

Der Weltkrieg, der drei Konigsthrone gestiirzt und den Bolschewismus wie den 
Fascismus geschaffen hat, zeitigte auch auf dem Gebiet der Kunst manche Konsequenzen, 
die in ihrem vollen Umfang erst von einem spateren Geschlecht klar zu beurteilen sein 
werden. 

Auf den Triimmern der Romantik und des Impressionismus ersteht heute eine 
Epoche voll tiefer Beunruhigung, voll Unbestandigkeit und Unsicherheit. Die heutige 
Kunst, mag es sich um die Literatur, um die bildende Kunst oder um die Musik 
handeln, spricht von nichts Anderem als von Tendenzen. (Deren Vielfaltigkeit er- 
innert ein wenig an gewisse Parlamente fruherer Zeiten, etwa an das italienische vor 
Mussolini, wo es ebensoviele Parteien wie Abgeordnete gab.) Zu der erwahnten Viel- 
zahl der Tendenzen kommt noch, etwa seit zwei Jahren, die neue Tatsache der be- 
ruhmten „Ruckkehren' - ' hinzu: Rtickkehr zu Bach, zu Handel, zu Lulli, zu Rossini und 
schliefilich, was fast unglaubhaft klirigt, zu Boieldieu und gar zu Tschaikowski. 

Daran ware soweit garnichts auszusetzen, da ja dieser Reichtum an Tendenzen 
letzten Endes nur ein Anzeichen fur tatige Arbeit, fur Bemxihung und schopferische Un- 
ruhe ist. Das Schlimme ist vielmehr, dafi eine Tendenz nur ein Streben und keine 
Realisierung bedeutet. Und die Geschichte der Kunst besteht aus Erfullungen, nicht 
aber aus guten Vorsatzen. 

Dennoch, lassen wir jeden Pessimismus beiseite und hiiten wir uns vor der Fest- 
stellung, die einige gemacht haben. die Musik sei altersschwach und liege im Sterben. 
Wir halten sie im Gegenteil fur lebendiger als je. 

Um in der Atmosphare der zeitgenossischen Musik klarzusehen, ist es vor allem 
notig, von gewissen Voraussetzungen auszugehen. Dafi die Romantik — zumindest in 
ihren fragwiirdigen Teilen — tot ist, das ist ein Faktum, von dem heutzulage auch die 
Kinder schon Kenntnis haben. Auch dafi der Impressionismus nicht mehr lebt, ist eine 
Tatsache, iiber die niemand mehr diskutiert. Die Dekadenz der Romantik, eingeleitet 
mit Wagners Tristan, hat zu jenen allseits bekannten Folgen gefiihrt: zu der Kunst 
eines Straufi (welche auch das Ende der sinfonischen Dichtung ankiindigt), zu der Kunst 
eines Scriabine und zu der eines Schonberg. 

Lassen wir Straufi beiseite (einen hervorragenden Kunstler, der indessen nunmehr 
schon der Vergangenheit angehort) und schweigen wir auch von Scrrabine (den ich ver- 
abscheue). Aber Schonberg ist ein wesentliches und charakteristisches Phanomen, eine 
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Notwendigkeit der Musikgeschichte. Jeder grofie Mensch wird mit einer vorbestimmten 
Sendung geboren, die der gottliche Wille ihm zuerteilt hat (oder das Schicksal, falls je- 
mand den Namen Gottes nicht genannt wissen will). Manche Menschen haben das 
Gliick, von jenen hoheren Machten zu einer Sendung auserwahlt zu sein, die sie tief 
befriedigt und um welche sie die gesamte Menschheit beneidet. Andere hingegen haben 
die Mission, eine unvermeidliche Revolution zu entfachen, was, wie die Geschichte lehrt, 
eine unpopulare und undankbare Aufgabe ist. Und so ist Schonberg die Mission zuteil 
geworden, die weitlaufige Bewegung der Romantik zu liquidieren (denn jeder Bankrott 
hat seinen Liquidator); eine Liquidation ubrigens, die schon die Grofie des wagner- 
schen Genius zur Notwendigkeit gemacht hatte (wie etwa das Genie Michelangelos das 
Ende der Renaissance und den Ursprung des Barock bezeichnete). So entstand die ato- 
nale Musik mit ihren Konsequenzen, die allgemein bekannt sind. 

Ich habe schon in meinem privaten wie auch in meinem offentlichen Verhalten 
hinlangliche Beweise meiner grofien Bewunderung fiir Schonberg gegeben. Aber ich 
mufi hier auch erklaren, dafi die atonale Musik fiir uns Italiener eine absolute Un- 
moglichkeit ist. Keiner von uns hat jemals auch nur einen atonalen Takt schreiben 
konnen. Und unser Volk hat deutlich bekundet, dafi es von dieser Kunst nichts 
wissen will. Daher ist die Atonalitat aus dem Umkreis unserer Probleme endgiiltig aus- 
geschaltet. 

Der Erscheinung Schonbergs pflegt man gewohnlich die Gedankenwelt Strawinskis 
gegenuberzustellen. Und in der Tat ist der Einflufi Strawinskis wahrend des letzten 
Jahrzehntes in Europa ausschlaggebend gewesen. Er reprasentierte, gegeniiber der in Wien 
beheimateten Zerstorungssucht und gegeniiber der nachromantischen und nachimpressio- 
nistischen Negierung von Tonalitat und Konstruktion, eine machtvolle Sicherung jener 
angegriffenen Werte. Und so wurde Strawinski in dieser Periode, im Gegensatz zu dem 
destruktiven und dekadenten, wenn auch historisch bedingten Geist der flsterreichischen 
These, die Verkorperung einer heilsamen Reaktion, die dann eines Tages in erster Linie 
die konstruktiven Elemente wieder zu ihrem Becht kommen lassen mufite; denn sie 
sind in der Kunst unerlafilich, waren aber, auch eine Erscheinung der nachwagnerschen 
Epoche, viele Jahre hindurch vernachlassigt worden. In dieser Hinsicht ist das Werk 
Strawinskis wahrhaft .grofi. Und es entspricht durchaus einem historischen Gesetz, dafi 
er, den man zuerst fiir den kuhnsten der Revolutionare angesehen hatte, sicli spater 
Schritt fiir Schritt gewissermafien zum Reaktionar entwickelt hat. Die Reaktion (ein 
Wort, das die Rebellen stets mit Verachtung aussprechen) ist ein Phanomen von hoher 
Bedeutsamkeit. Reaktion ist aufbauende Arbeit und Wiederherstellung des Gleichge- 
wichtes nach den grofien Umstiirzen. Deshalb sollte dieses Wort als Synonym des Fort- 
schrittes und nicht im Sinne einer Ruckkehr zu einer minderen Vergangenheit ver- 
standen werden. 

Die weitverzweigte musikalische Bewegung im neuen Italien von heute weist 
ebenfalls eine nicht geringe Anzahl von Teudenzen auf. Fiir den aufmerksamen Be- 
trachter lassen sich jedoch diese allenthalben auf ein ziemlich homogenes Gemeinsames 
zuruckfuhren, so wie die Aste eines stolzen Baumes einen einzigen Stamm haben. 

Die entscheidende Grundlage unserer verschiedenen Tendenzen bildet die Not- 
wendigkeit, aut den Niedergang des veristisch-kleinburgerlichen Theaters zu reagieren 
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und endlich das italienische Publikum wieder zu der Einsiclit zu bekehren, dafi der 
Urgrund der italienischen Musik nicht einzig im Musikdrama des vorigen Jahrhunderts 
beschlossen liegt, sondern dafi, im Gegenteil, deren Urspriinge wesentlich altere und 
tiefere sind. 

In der Herausbildung dieses neuen, anti-musikdramatischen Bewufitseins haben 
wir das wichtigste Ereignis zu erblicken, das sich in unserem Lande seit etwa zwanzig 
Jahren auf musikalischem Gebiet abgespielt hat. Hinzu kommt ein anderer Umstand 
von hochster Wichtigkeit : die Wiedergeburt des gregorianischen Gesanges als eines 
wesentlichen und lebendigen Elementes unserer neuen musikalischen Technik. Diese 
beiden Tatsachen haben in der Hauptsache bestimmend auf die Tatigkeit aller wahren 
Musiker meiner, das heifit der mittleren Generation eingewirkt und sie wirken sich 
heute starker als je aus in dem Schaffen der Jungen, soweit sie gescheit sind. 

Setzt man die neue italienische Musik in Beziehung zu den grofien europaischen 
Stromungen, die sich in den letzten Jahren mit Leichtigkeit auf die Namen Schonberg 
und Strawinski zuriickfiihren liefien, so ist ihre Position ziemlich einfach. Der Einflufi 
Schonbergs in Italien ist absolut gleich Null. Der Einflufi Strawinskis wird viel eher 
sichtbar, aber er beschrankt sich doch auf aufiere Formen und auf einige, von jugend- 
lichem Ungestiim diktierte, Nachahmungen bei diesen oder jenem Musiker. Auf Pizzetti 
etwa und Malipiero — um nur diese zu nennen — hat Strawinski ebensowenig Einflufi 
gewonnen wie Schonberg. Aber bei den jtingeren herrscht allerdings eine starke 
Sympathie fur den Autor des Petruschka. Und da die Italiener Konstrukteure und 
Reaktionare sind, ist es nur natiirlich, dafi die Ideen dieses ausgezeichneten Komponisten 
bei uns weitgehende Zustimmung finden. 

Italien unterscheidet sich durchaus A r on alien anderen Liindern. Im Grunde eine 
landliche Nation, hat es auf dem Gebiet der Industrie starkste Beweise der Amerika-- 
nisierung geliefert. Es ist ein sehr altes Land, aber heute jiinger als manche andere. 
Man betrachtet es immer noch als die Statte des dolce far niente und der Tragheit, 
wahrend es in Wahrheit auf seinem Boden vierzig Millionen Proletarier zahlt, die arbeiten. 
Und — um wieder auf die Musik zu kommen — es ist manchen anderen Landern in 
einem sehr wichtigen Punkte iiberlegen, darin namlich, da(J es keinen Wert darauflegt, 
der Mode zu gehorchen. Man verfolgt bei uns mit wachem Interesse und oft mit Sym- 
pathie die Bemuhungen des Auslandes um neue geistige Ausdrucksformen. Aber jede 
Anwandlung von vorzeitigem Enthusiasmus wird im Zaum gehalten durch den kritischen 
Instinkt unserer Rasse und durch eine Skepsis, die, charakteristisch fur uns, das unver- 
meidliche Ergebnis so vieler Jahrhunderte ist, die wir auf unseren Schultern tragen. 
Man redet audi bei uns heute viel von Neuklassizismus, und einige Kritiker von geringer 
Glaubwiirdigkeit und offenkundiger Oberflachlichkeit wollen die Vaterschaft dieser 
neuen Richtung dem letzten Strawinski zuschreiben. Denn sowie dieser sich anschickte, 
eine Musik zu schreiben, die klassisch zu sein wiinschte, hat man ihm alsbald jenes neue 
Schlagwort zuerkannt. Und wirklich folgen gegenwartig manche unter den jungen 
Kiinstlern Europas gelehrig dem jungsten russo-pariserischen Machtwort, bereit, morgen 
wieder Romantiker zu werden, falls der Wind umschlagt. Was jedoch die augenblick- 
liche Orientierung des italienischen Geistes in Richtung auf eine unzweifelhaft mehr 
klassische als romantische Haltung anlangt, so hat diese viel entlegenere und tiefere 
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Ursachen als eine reine Modelaune. Die neue italienische Musik — nach meinem 
Daftirhalten die einzige, die heute als Gehalt wie als historischer Wert ernsthaft in 
Frage kommt — kntipft, verbunden durch das Mittelglied des bewundernswerten 
Verdischen Falstaff, an eine uralte Kette wieder an, die unter anderen die Namen 
Rossini, Domenico Scarlatti, Vivaldi und Monteverdi umschliefit. Von einem erneuten 
Studium dieser Vergangenheit und von dem ebenfalls erneuten Kontakt mit der Volks- 
musik zeigt sich das Schaffen der neu-italienischen Musiker beeinflufit. Deshalb ist es 
ein bedauerlicher Irrtum, wenn man die grofiartige Bemtihung der jetzigen italienischen 
Generation urn eine wohl ausgewogene Kunst von architektonischer Gemessenheit als 
eiue blofie Nachaffung der letzten Werke Strawinskis bezeichnen will. Als ob die 
Italiener, um das Toscaniscbe vollendet zu beherrschen, heutzutage nach Paris reisen 
und dort die Syntax und die Akzente ihrer Sprache studieren mtifiten. Daher sei dies 
rait aller Deutlichkeit gesagt: die machtvolle Grofie, zu der das italienische Kunstbe- 
wufitsein sich heute aufgeschwungen hat, erlaubt unseren Musikerri, in aller Ruhe und 
mit dem Gefiihl vollkommener lcritischer Unabhangigkeit jede Erscheinungsform der 
auslandischen Kunst zu betrachten, wie genial sie auch sei. Es ist erforderlich, dafi 
alle Kritiker, einheimische wie fremde, wenn sie einer unserer modern en Schopfungen 
gegeniibertreten, von dem Vorurteil lassen, die Italiener mufiten auf dem Felde der 
absoluten Musik ewig die braven (wenn auch vielversprechenden) Zoglinge ihrer Pro 7 
fessoren jenseits der Alpen bleiben; vielmehr moge man einsehen, dafi unsere Musiker 
in der grandiosen italienischen Vergangenheit dreier Jahrhunderte gentigend Substanz 
zu finden wissen, um jeder wie immer gearteten Zukunft ruhig entgegenzusehen. 

Naclidem ich nunmehr die vollige Selbstandigkeit der jungen italienischen Schule 
gegentiber den Ereignissen im Auslande festgestellt habe, wdl ich mit knappen Worteri 
meine ohnehin sclion umfangreichen Darlegungen beschliefien.. 

Die wahre Tragodie der modernen Kunst, eine Tragodie, die schon hundert Jahre 
andauert und sich taglich mehr zuspitzt, liegt in der sich immer vergrofiernden Ent-^ 
fernung des Ktinstlers von der Empfindungsweise der Masse. Zu denken, welclie Stellung 
die Ktinstler etwa wahrend der Renaissance inmitten der sie umgebenden Gesell-r 
schaft einnehmen, und wie hingegen im letzten Jahrhundert die Ktinstler erst in 
hohem Alter — und manche gar erst nach ihrem Tode, wie Cezanne — zu der ver- 
dienten Anerkennung gelangt sind, das stimmt melancholisch. Auch heute liegen die 
Dinge r nicht anders. Mit jedem Tag, der vergeht, wachst die Distanz des Schaffenden 
von seinen Zeitgenossen. Es ist auf beiden Seiten eine Verkehrung des Standpunktes : 
der Ktinstler will sich nicht herbeilassen zu einer Verbindung mit der Masse, und diese> 
trage und mifitrauisch, verweigert die Annaherung an eine Gedankenwelt, die sie ftir 
gar zu aristokratisch und intellektuell ansieht. Von diesem beklagenswerten Zustand 
droht jeder Kunst die grofite Gefahr (denn, prtift man die Lage der Malerei oder der 
Dichtung, so stehen da die Dinge um nichts besser). Zahlreich, allzu zahlreich (wie ich 
eingangs sagte) sind gegenwartig die Tendenzen des kunstlerischen Geistes. Allzu zahl- 
reich sind die asthetischen Streite; viele kluge Kopfe wenden ihre besten Krafte an 
Polemiken. Der Schaffende sollte sich diese Wahrheit gut einpragen: die Menschen der 
Nachkriegszeit erwarten von den Verantwortlichen den Aufbau einer Kunst, die den 
geistigen Bedtirfnissen unserer Epoche entspricht, die nicht ftir eine auserlesene Minder- 
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heit da ist, die vielmehr — durch die Kraft ihres Atems, durch ihre Dynamik, durch 
ernste Wurde und durch ihre Allgemeingultigkeit — ihren Namen wahrhaft verdient. 
Wenn eine solche Kunst wiederkehrt — und an ihrer Wiedergewinnung arbeiteu, ich 
darf es sagen, die besten Musiker Italiens mit Vertrauen und Hartnackigkeit — dann 
wird der wiedererstandene Gott rasch alle jene hoclitrabenden und anspruchsvollen 
Schlagworte zunichte macben, die da Objektivismus, absolute Kunst, Neuklassizismus 
und so ahnlich heifien; und es wird sich zeigen, dafi keine prastabilierte Theorie 
etwas gegen ein „geglucktes" Werk vermag. das vora gottlichen Hauch der Inspiration 
belebt ist. (Deutsche Ubertragung von Hanns Gutman) 



WIS SENS CHAFT 

Fritz Reuter (Leipzig) 

ARBEIT UND EINFALL IN DER HEUTIGEN MUSIK 

Kunst, die in unserem Zeitgeist leben will, ist unromantisch eingestellt. Das heifit 
aber, teclmisch musikalisch ausgedriickt, sie geht im Schaffensprozess nicht auf den 
Einfall, sondern auf das Moment der Arbeit zuriick. Die Musik lauft hier parallel mit 
den iibrigen Kiinsten unserer Tage, vor allem mit der Dichtkunst. Eine Umfrage nach 
der Physiologie und Psychologie des kunstlerischen Schaffens, welche die „Literarische 
Welt" in den letzten Wochen veroffentlichte, gibt uber das dichterische Schaffen unserer 
bedeutenden Zeitgenossen eindeutig in der genannten Art Auskunft. 

Unsere Zeit steht mit dieser, der romantischen Art des Schaffens entgegengesetzten 
Art keineswegs neu oder vereinzelt da. Grofie Zeitepochen kannten den Einfall im 
Sinne des Ablaufs eines Musikstiickes nicht. Das 17. und ein grofier Teil des 18. Jahr- 
hunderts gehoren z. B. dazu. Das Thema gait in diesen Zeiten noch nicht als subjek- 
tiver Eigenbesitz eines Menschen. Es war deshalb audi noch nicht subjektiv so ge- 
staltet, daft man es als von ein em Menschen oder als fur ein en Menschen charak- 
teristisch hatte ansprechen konnen. Noch viele Komponisten des 17. Jahrhunderts 
echreiben als Uberschriften ihrer Stiicke etwa: Fuga super ut re mi etc. — Dieses ., etc." 
ist sehr bedeutungsvoll fiir unsere Betrachtungen. Die Themen waren eine Art von 
Allgemeingut ; sie waren typisch fur eine Zeit. Auch Bach gehort mit einer grofien 
Anzahl seiner Themen zu dieser Gattung. Manche Themen seiner Praludien oder In- 
ventionen sind, als Einfall betrachtet, nicht von grofier Bedeutung. Die aus ihnen ent- 
wickelte Form beruht ganzlich auf dem Moment der Arbeit. Vergleichen wir diese Art 
des Schaffens mit der eines Schubert, bei welchem die kunstlerische Arbeit im oben 
gemeinten Sinne fast immer fehlt, dann wird der Sinn dieser Gedanken klar. 

Schon Abert wies darauf hin, dafi Bachs Schaffen den Unterschied von typischen 
und individuellen Themen zeige. Den Themen des jmigeren und mittleren Bach lafit 
sicli wenig spezifisch Bachisches anmerken. Erst der alte Bach formt seine Themen so; 
dafi wirheute sofort auf Bachs Kunst und Einfalle raten. wenn wir den Autor nicht 
wissen. Auch Mozarts Kunst bedient sich im ahgemeinen noch typischer Themen, die 
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haufig in figurierten, gebrochenen Dreiklangen bestehen. Es dtirfte sehr schwer fallen, 
etwa eine Musik Johann Christian Bachs (des jiingsten Sohnes von Joh. Seb. Bach) von 
einer Mozartschen zu unterscheiden. Mozart hat die Typik seiner Themen sicher ge- 
wufit. Icli mochte das dem Umstande entnehmen, dafi er seinem genialen Scherz : 
J)er musikalische Spafi", der auf die schlechten Komponisten seiner Zeit gemiinzt war. 
durchaus vollwertige Themen zu Grunde legt. Nur die bisweilen an derbe. Komik 
streifende, ungeschickt sein sollende Arbeit bringt den lustigen, nach meinem Gefiihl 
gar nicht gutmutigen Scherz iiber die schlechten Komponisten seiner Zeit zum Aus- 
druck. Abert bezeichnete einmal eine Stelle in dem genannten musikalischen Spafi 
sehr treffend mit: „Hier zeigt Mozart einen Komponisten, der moduliert wird, anstatt 
dafi er selbst seinen Willen durchsetzt". 

Erst die Themen des mittleren Beethoven zeigen individuelles Geprage. Bei ihm 
hort auch das auf, was wir allgemein mit dem Ausdrucke einer Gebrauchskunst zu be- 
legen pflegen. Er lehnt aus dieser Haltung heraus die Kirchenmusik im alten Sinne 
als Dienerin der Kirche ab. Ihm war der Begriff der Einmaligkeit eines Kunstwerks 
schon vollig bewufit. Die auf ihn folgende Epoche der Bomanlik pragt dazu noch den 
Begriff der Ewigkeit eines Kunstwerkes. Beides Attribute, die man vorher Kunstwerken 
nie zugebilligt hatte. Musik war Gebrauchskunst, und deshalb konnte sie auch auf dem 
Momente der musikalischen Arbeit beruhen. Ein Best dieser Anschauungen hat sich 
bis in unsere Zeit erhalten, wenn wir von einem durchgebildeten Musiker verlangen, 
dafi er eine Fuge iiber ein gegebenes Thema ordentlich zu schreiben verstehe. 

In diesem Zusammenhang wird ferner klar, dafi die Zeit bis zu Beethoven wenig 
Wert auf den thematischen Einfall uberhaupt legte. Haydn scherzt wohl bereits in 
seinen Zehn Geboten fur den Musiker, dafi er die Themen nicht stehlen solle ; aber 
durchgesetzt hatte sich der Begriff der Einmaligkeit eines Einfalls noch nicht. Die 
Themen waren Allerweltsgut, und jeder konnte daraus machen, was er fiir gut befand. 

Nimmt man einer Kunst die Einmaligkeits- und Ewigkeitswerte, dann kann sie 
sich noch als Gebrauchs- oder Zweckkunst behaupten. In diesem Sinne schufen die 
Meister etwa bis zu Bachs Zeiten. In diesem Sinne wurde ihre Kunst auch von der 
Allgemeinheit geschatzt und aufgenommen. Wie ein Tischler Mobel anzufertigen hat, so 
hat der Kunstler Kunstwerke zu schaffen. Diese Produktion wurde vom Musiker z. B. 
nur im Sinne eines Handwerkers verlangt. Man mufite die Hochzeitskantate fiir das 
Fest einer Hochzeit gebrauchen konnen ; mehr wurde von ihr nicht gefordert. Auch 
der Begriff der Schonheit ist noch nicht ausgepragt in jener Zeit bis zu Bach. Die 
Forderung nach der Schonheit der Kunstwerke ist erst aus der Mitte des 18. Jahrhunderts 
hervorgegangen. Lessing und Winkelmann diirften die ersten Theoretiker gewesen sein, 
in deren Werken wir diese Gesetze der Schonheit vorfmden. Das Gesetz der Schonheit 
eines Kunstwerks jedoch fiir alle Zeiten der Zukunft stabilieren zu wollen, scheint mir 
zu weit gegangen zu sein. Kniipfen wir, um das recht klar vor unsere Sinne zu bringen, 
bei der Betrachtung Shakespearescher Stiicke an. Die Figuren des Dramas „Bichard III" 
stellen fiir meine Anschauungen, auBerlich wie innerlich, alles dar, was man hafilich 
nennen konnte. Es gibt demnach eine Kunst, die als Ziel nicht die Erreichung des 
Schonheitsideales des 18. Jahrhunderts bezweckt. — Was dann, wenn der Kunst als 
reiner Kunst auch noch die Aufgabe, moralische „Besserungsanstalt" zu sein, entzogen 
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wird, was darin als ihre Aufgabe zu betrachten sei, das ist sehr schwierig und wohl 
iiberhaupt nicbt mehr fur einen grofien Kreis von Menschen festzustellen. In solchen 
Zeiten der Unsicherheit der asthetischen Anschauungen kann jede Kunst nur am besten 
tun, wenn sie sich der Gebrauchskunst starker als sonst zuwendet. 

Vorbereiter zu unserer letzten Moderne in der Musik ist bekanntlich Max Reger 
gewesen. Bei ihm erscheint es mir nicht nebensachlich, dafi er sich wieder der Fuge 
als Ausdrucksform so stark zuwendet. Er ahnte etwas voraus von unserer heutigen 
Kunst, die versucbt, ohne den ablaufenden Einfall auszukommen. Sclion Riemann, der 
Lehrer und spatere Gegner seines Schulers Reger, stellte sehr friih fest, dafi Reger das 
Beste in den Kunstformen geschaffen habe, wo er abwandeln konnte; also etwa in den 
Variationswerken, in Fugen und Choralvorspielen. 

Ein weiterer Wegebahner fur unsere Zeit ist ferner der Jazz. Er brachte be- 
stimmt rhythmische Auflockerung audi in die Kunstmusik und stellte der Gebrauchs- 
musik des Tanzes wesentlich neue Aufgaben. Zu bedauern ist an dieser Musik zur Zeit 
nur, dafi sich ernsthafte Musiker nocb viel zu wenig damit beschaftigen. Aus diesem 
Grunde sieht es um die Jazzliteratur nicht zum Besten aus. Eine Gefahr erblicke ich 
im Jazz keiueswegs. Wenn wir nicht stark genug sind, ihn in uns aufzunehmen und 
innerlich zu verarbeiten und auszuwerten, dann hat nach meiner Meinung diese Richtung 
ein Recht darauf, sich durchzusetzen und alles andere beiseite zu schieben. Ich personlich 
finde die Jazz-Musik der letzten Jahre viel besser und erfrischender als die Gebrauchs- 
musik der mittelbegabten Komponisten der letzten zwanzig Jahre. Ich halte auch in 
diesem Sinne den Jazz fur einen Fortschritt. Selbstverstandlich ist es fur mich gleichfalls, 
dafi der Jazz seine heutige Form des Ausdruckes noch oft wird andern mussen, bevor 
er endgiiltig Wertvolles darstellen kann. Trotzdem darf man heute nach meinem Ge- 
fiihle sagen, dafi sehr viele Menschen deshalb unserem Kunstbetriebe fernstehen, weil sie 
in dem heutigen Kunstgebahren nicht den Rhythmus unserer Zeit spiiren. Der Tanz hat 
in unserer abendlandlichen Kultur sclion mehrmals den Stoff zu hochster Kunstmusik 
geliefert, warum sollte es dem Jazz versagt sein, eine ahnliche Rolle in unserer Zeit zu 
spiel en ? 

Wenn wir in der Musik die Erkenntnis gewinnen, dafi gute Gebrauchsmusik nichts 
Minderwertiges, im Gegenteil etwas Gesundes und Leben Ausstrahlendes ist, dann ist 
schon viel gewonnen fur die Musik der nachsten Jahre. Mir scheint es nur naturlich 
zu sein, dafi bei einer solchen Geisteshaltung auch die Einmaligkeit und Ewigkeit des 
Kunstwerks sich wird umformen mussen in andere Werte. Ebenso naturlich erscheint 
es mir auch zu sein, dafi die musikalische Arbeit mehr im Vordergrund steht als in 
der Romantik. Das mufi aber keineswegs ein Verfall der Kunst iiberhaupt sein; es ist 
wahrscheinlicb nur eine andere Richtung. Bert Brecht, der moderne Dichter, weist schon 
seit Jahren auf Gebrauchskunst hin und erzahlt von den Einwohnern auf Madagaskar, 
dafi dort eine Gebrauchsdichtkunst im taglichen Leben noch eine grofie Rolle spiele. 
Arbeiten von Handwerkern z. B. werden dort so vergeben, dafi sie der Sieger in einem 
dichterischen Wettkampf, der sich auf die auszufiihrende Arbeit bezieht, zuerteilt erhalt. — 
Von der lebendigen Lebensaufierung selbst stromt hier frisches Blut in die Formen der 
Kunst. Es ware zu wiinschen, dafi wir ahnlich starke Einfliisse in unserem Kunstleben 
hatten. 
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Die neue, hier angestrebte Form der Kritik beruht darauf, dafi 
sie von mebreren ansgeiibt wird. Dadurch soil ihre Wertung von 
alien Zufalligkeiten und Hemraungen abgelost werden, denen der 
Einzelne ausgesetzt ist. Langsam gewonnene, gemeinsame Formu- 
lierung, aus gleicher Gesinnung entstanden, erstrebt einen hoheren 
Grad von Verbindlichkeit. So ist jede der vorgelegten Bespre- 
chungen ein Produkt gemeinsamer Arbeit der Unterzeichneten. 

I. 

ZUR SOZIOLOGIE DER MUSIK 

Die Dreigroschenoper von Brecht- Weill 

1. 

Unter den wenigen bisher vorliegenden Versuchen, den Begriff Oper auf einer 
ganz neuen Basis zu formulieren (zu denen Strawinskys „Geschichte vom Soldaten" als 
wichtigster gehort), ist die Dreigroscbenoper von Brecht und Weill der einzige, der 
bedingungslos im Soziologischen ansetzt. Denn die lose, ganz unhistorische Anknupfung 
an die alte Beggars Opera, welche das grofie dramatiscbe Pathos Handels parodierte, 
gibt Brecht lediglich das Milieu. Er stellt den Menschen ohne jede idealistische Ver- 
brjimung an dem plastischen Beispiel des Proletariers, der um sein nacktes Leben 
kampft, auf die Biihne. Dieser Stoff, der Bettler, Dirnen, Verbrecher und korrupte 
Polizei in abenteueilicher Weise gegeneinander ausspielt, zeichnet diese Menschen ohne 
jeden moralisierenden und sentimentalen Einschlag. Er spielt mit den alten Opern- 
attributen, wie dem Finale und fuhrt zu dauernden und amusanten Verknupfungen mit 
Variete und Kabarett. Daneben fliefien unmerklich aber unzweideutig sozial-agressive 
Tendenzen ein, wie im zweiten Finale: 

Ihr Herrn, die ihr uns lehrt, wie man brav leben und Siind' und Missetat 
vermeiden kann, zuerst miifit ihr uns was zu fressen geben, dann konnt ihr. 
reden, damit fangt es an . . . . Erst mufi es moglich sein, auch armen 
Leuten, vom grofien Brotlaib sich ihr Teil zu schneiden. 
Trotz der Eindeutigkeit solcher Wbrte ist die „Dreigroschenoper" kein Tendenzstiick. 
Sie verengt ihre Basis nicht kimstlich, ran eine Gesinnung zu propagieren. Sie maclit 
nicht Theater (wie Piscator) um einer Tendenz willen, sondern benutzt eine Tendenz 
um des Theaters willen. Dadurch entsteht eine so unmittelbare Beziehung zwischen 
Spiel und Leben, dafi jeder Eindruclc von Kulisse und gemimten Theater verschwindet. 
§£ ^kf Die ungeschminkte Aufrichtigkeit, mit der das Ethische gelegentlich bis zum Zynismus, 
§'- *?{- das Erotische bis zur Zote getrieben wird, bewirkt eine Lebensnahe, die das Stuck in 
X's starksLem Gegensatz zu der siifilichen und verlogenen Erotik der Operette slellt. 
<& Damit wird die zur Voraussetzung gewordene Distauz zwischen Publikuin und 

^R;' Buhne aufgehoben. Die Horer der „Dreigroschenoper ; ' werden nicht nur unterhalten, 
^^p* Bondern an den Iriebhaften Grundkriiften ihres cigenen Daseins gepackt. Sie werden 
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weder gelautert und gebildet, noch durch liisterne Zweideutigkeiten gekitzelt. 
ihnen hier vorge8pielt wird. geht sie alle an: den Opernhorer im Smoking ebenso wie 
den Proletaries Darauf beruht die prinzipielle Bedeutung dieses Stiickes ebenso sehr, 
wie sein einzigartiger Theatererfolg. 

2. 

An dem Gesamtbild der „Dreigroschenoper" hat Weills Musik einen wesentlichen 
Anted. Es sind zwanzig kleine, in sich geschlossene Nummern, Songs und Couplets. 
Obwohl sie meist den Charakter singspielmafiiger Einlagen haben, die scbeinbar in 
keinem Zusammenhang mit dem Ablauf der Handlung stehen, gehoren sie doch zu den 
vitalsten Quellen des ganzen Stiickes. Was das Wort in zugespitzter Dialektik formuliert, 
das hammert die Musik mit der vulgaren Plastik des Gassenhauers dem Horer ein. 

Dieser Eindruck geht in erster Linie von den Singstimmen aus. Sie sind so ein- 
fach und sangbar, dafi sie von Schauspielern ausgefiihrt werden konnen. Jhre suggestive 
Wirkung beruht im wesentlichen auf einer Ankniipfung an bekannte, dem Horer irgend- 
wie gelaufige Tonfolgen. Wer hier nach Quellen forschen wollte, wiirde hinter der 
„Zuhalterballade" des Macheath einen um die Wende des vorigen Jahrhunderts haufigen 
Volksliedertypus (die „Moritat" der Flugblattballaden) (Notenbeispiel 1)') und beispiels- 
weise hinter dem „Lied von der Unzulanglichkeit menschlichen Strebens" einen alten 
Singspielschlager (von der „ganzen kleinen Frau") erkennen (Notenbeispiel 2)'). Dabei 
ist wesentlich, dafi diese verborgenen Quellen nicht der neueren Musik angehoren, 
sondern einem popularen Bezirk der Musik, der jedem gelaufig ist. Daneben stehen 
andererseits Elemente des Jazz, die nicht nur rhythmisch, sondern auch melodisch mit 
der Plastik des Schlagers formuliert werden, am eindrucksvollsten wohl im Kanonensong 
(Notenbeispiel 3) '), wo sie die zynische, antimditaristische Tendenz des Textes wesentlich 
mittragen. Aber keine dieser melodischen Quellen, nicht einmal die einleitende Leier- 
kastenballade, bleibt ungestaltet. Meist stellt Weil dem banalen Anfang einen neuen 
Gedanken von zugespitzter Rhythmik gegeniiber und lafit beide Elemente durch die 
Form miteinander verschmelzen. 

Man mufi in dieser Musik die vokalen und instrumentalen Teile ziemlich scharf 
voneinander trennen. Die durch die Darstellung gegebenen Grenzen und der Wille zu 
breitester und unmittelbarer Wirkung geben den Singstimmen entweder ihre simple 
banale Melodik oder riicken sie durch ein starkes TJbergewicht des Rhythmischen vollig 
in die Nahe der Sprechstimme. Dieser sich primitiv gebardenden vokalen Melodik steht 
eine Instrumentalmusik von individueller Pragung und komplizierter Faktur gegeniiber. 

Ihre Quellen sind Jazz und Polyphonie. Die Begleitung der Gesange strafft die meist 
kantabile melodische Linie durch eine im Sinne des Jazz fixierte, unbewegliche Bhythmik. 
In andern Fallen stellt sie der Singstimme eine eigene Thematik gegeniiber. Hier wird 
der Tanz auch zur melodischen Quelle, wie in der instrumentalen Einleitung zum 
Kanonensong, die ein Foxtrot ist (Notenbeispiel 4)'). Am starksten erscheint die thematische 
Selbstandigkeit in den Zwischenspielen, welche die sich dem Ohre allmahlich einpragen- 
den Gesange ahnlich der Operette verarbeiten. Dies geschieht aber in hochst origineller 
Weise und mit einer starken Kraft der Verwandlung. 



') Siehe Notenbeilage. 
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Die polyphone Haltung dieser Zwischenspiele ist eine unmittelbare Folge des 
Klangbilds. Die Partitur ist fur em Jazzorchester geschrieben, das aufier Klavier und 
Orgel nur Blasinstrumente umfafit. Die selbstandige Verwendung der Instrumente fiihrt 
zu immer neuen klanglichen Wirkungen, die den Horer an keiner Stelle ermiiden. 

Innerlich und aufierlich an der Peripherie des Stiickes stehen ein kurzes rhythmisch 
und polyphon gespanntes Vorspiel und der Schlufi mit seiner Parodie der grofien Oper. 
Hier verliert die Musik Weills an Stofikraft und Originalitat. 

Diese einzebien Stilelemente verdichten sich zu einem starken und positiven 
Gesamteindruck. Die Musik Weills schopft nicht nur die Atmosphare des Textes aus, 
sondern man mu6 sogar sagen, dafi es erst die Musik ist, welche das Spiel auf grofie 
Strecken tragt. Wie beim Text, so liegt aucb die starkste Wirkung der Musik in ihrer 
Einmaligkeit. Sic hat in diesem Einzelfall weit iiber ihre sonst durcli das Kunstwerk 
gegebenen Grenzen hinausgewirkt. Sie ist ein soziologischer Faktor gev/orden. 



MUS1KLITERATUR 

Lexikographie 



II. 

1. 



Erscheinungen zu ordnen und zu registrieren, ist das Vorrecht einer historisierenden 
Zeit. Daher haben wir auch in der Musik einen Rekord an lexikographischen Werken, 
die mit ganz verschiedener Zielsetzung auftreten. Die umfassendste Losung bildet Hugo 
Riemanns Musiklexikon, das nun immer mehr und enschiedener zum Einsteinschen 
Musiklexikon wird (Max Hesses Verlag, Berlin). Die ersten Lieferungen sind an dieser 
Stelle bereits ausfiibrlich besprochen worden. Auch die jetzt bis zur 18. Lieferung vor- 
geschrittene Fortselzung lafit die gleiche umfassende und kritisch wagende Behandlung 
des Stories erkennen. Viele Artikel (z. B. ,.Jazz") bezeugen den neuen Geist, der das 
ganze Werk durchweht. Ein Problem bleibt die Frage der ktinstlerischen Wertung. 
Hier ist manches aus Einsteins „Neuem Musiklexikon" heruber gekommen. Man findet 
gerade bei jungeren Komponisten wertende Bemerkungen. die bei manchen alteren erfreu- 
licherweise fehlen. Hier ware spater eine Einheitlichkeit des Standpunkts zu erstreben ; 
sie wiirde das Werk auch von der Zeitgebundenheit befreien, welche die kritische Be- 
ti - achtung der Lebenden notwendigerweise mit sich bringt. 

Einen ausgezeichneten Eindruck macht das histoj'isch-biogi'aphische Musikerlexikon 
der Schweiz von Edgar Refardt (Gebr. Hug, Leipzig-Zurich). Hier hat das Musiker- 
lexikon eine besondere Aufgabe: das Material einer noch ungeschriebenen schweizerischen 
Musikgeschichte bereitzustellen. Diese Forderung ist im weitesten Umfang erfullt. Befardt 
verzichtet auf Wertungen. Die Angabe der Quellen ermoglicht dem wissenschaftlichen 
Arbeiter, iiberall anzusetzen. Das Buch ist nicht nur als lexikographische, sondern auch 
als eine hervorragende historische Arbeit anzusehen. 

Von einer vollig andern Fragestellung geht Tobias Norlinds in deutscher Sprache 
geschriebenes Konzert- und Opernlexikon (Klio-Verlag, Stockholm) aus. Es ordnet 
die Titel von Opern, Chorwerken, Orchester- und Kammermusik in alphabetischer 
Reihenfolge. Man kann einstweilen tiber diesen Versuch noch nicht viel sagen, weil er 
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sich nur fur die Oper iiberhaupt verstehen lafit und hier nicht neu ist. Erne Zusam- 
menstellung von mehr als 15000 Musikwerken, die im zweiten Teil der unbezeichneten 
Werke allein von den Gattungsbegriffen Messe, Symphonie oder Ouvertiire ausgeht, 
wird ebenso wenig praktisch verwertbar sein, wie die Anfange von Chorkantaten zwischen 
den Operntiteln. 

Das lexikographische Handbuch der Laute und Gitarre von Joseph Zuth liegt 
in sieben Lieferungen abgeschlossen vor (Verlag A. Goll, Wien). Es ist im aufieren 
Sinne umfassend, aber vielleicht darum in unserer Zeit, in der sich die eigentliche 
Lautenmusik immer scharfer und eindeutiger gegen die altere Gitarristik stellt, mehr 
verwirrend als klarend. Der Wilhelm Limp ert- Verlag, Dresden, legt den Probebogen 
eines Deutschen Musikerlexikon s von Erich H. Muller vor, das schon durch 
seine Einstellung charakteristisch fur die lexikographischen Auswiichse unserer Zeit ist. 
Es begniigt sich nicht mit den personlichen Angaben tiber den Musiker, sondern bringt 
audi Namen, Vornamen, Stand und Lebensdaten des Vaters, der Mutter, bedeutender 
Vorfahren und die naheren Lebensumstande der Kinder. Um dies im engen Raume zu 
konzentrieren, wird eine Fulle unmoglicher Abkiirzungen verwandt, die das Buch vollig 
unlesbar machen. Der Herausgeber kann sich auch nicht enthalten, durch bestimmte 
Zeichen am Schlufi des Artikels diejenigen seiner Opfer zu brandmarken, die den Frage- 
bogen nicht ausgefiillt oder die Korrektur nicht zuriickgesandt (!) haben. Die ganze 
Anlage kehnzeiclmet einen heidosen Dilettantismus. 

■ 2. 

S cli u b e r t n a chl e s e 

Eine kleine Schrift von Richard B e n z „Franz Schubert, der Vollender der deutschen 
Musik" ist eiii gesonderter Abdruck aus dem grofieren, hier schon besprochenen Werke 
des Verfassers „Die Stunde der deutschen Musik" (bei Eugen Diederichs, Jena). Die 
Einseitigkeit des Standpunkts, die Willkur der Verknupfungen und der kulturhistorischen 
Einordnung werden bei dieser Veroffentlichung besonders deutlich. Zu „Schuberts 
Liedern als Gesahgsproblem" macht Herbert Biehle in einer kurzen Schrift eine Beihe 
praktischer Bemerkungen (Verlag Hermann Beyer & Sonne, Langensalza), die von ge- 
wissem Wert sind,. solange sie sich mit den Liedern selbst beschaftigen. Den Versuch 
einer Charakteristik grofier Schubertinterpreten kommt iiber auSerliche Ansatze nicht 
hinaus. 

Eine Jubilaumsgabe bietet die Deutsche Dich tergedachtnisstiftung, Ham- 
burg, in , der Reihe ihrer „Denkmaler". Der aiionyme Herausgeber zeichnet das Leben 
Schuberts durch die Zusammenstellung von Briefen, Gedichten und personlichen Zeug- 
nissen der Freunde. Nur wenige Anmerkungen kommentieren diese zeitgenossischen 
Quellen. Dieses feine und geschmackvolle kleine Buch wiegt viele andere auf. 



Max Regers Briefe 

Else von Hase-Koehler gibt (im Verlag Koehler & Amelang, Leipzig) Regers 
Lebensbild in einer umfangreich en Zusammenstellung seiner Briefe. Reger schrieb keine 
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literarischen Briefe. Das Pathos, das durch Mahlers Briefe stromt, liegt ihm fern. Wenn 
er schreibt, so handelt es sich in den meisten Fallen urn Angelegenheiten seines privaten 
Lebens oder um Aufluhrung und "Wiedergabe seiner Musik. Dennoch ist das Lebensbild 
gelungen. Aucb durch scheinbar michterne Feststellungen hindurch tritt uns der Mensch 
entgegen. Ein scharfes Auge, unbedingte menschliche Aufrichtigkeit und nicht zuletzl 
sein Humor kennzeichnen ihn. Zwei Jahrzehnte deutschen Musildebens erstehen lebendig 
und plastiscb vor unseren Augen. 

Hans Mersmann, Hans Schultze-Bitter 
und Heinricb Strobel 



AUSLAND 



Edwin von der Null (Berlin) 

kVS GESPRACHEN MIT VIER UNGARISCHEN MUSIKERN 

Ich nahm wahrend eines Aufenthaltes in Ungarn mit dem Budapester Musikleben 
and seinen fuhrenden Kopfen Fiihlung. Unter ihnen scheinen mir Mik6s Badnai 
(der Operndirektor), Jeno von Hubay (der Hochschuldirektor) im organisatorisch- 
musikpolitisch-padagogischen Sinne, Bel a Bart ok und ZoltanKodaly als Kompo- 
nisten wie Padagogen die gegenwartig charakteristischsten Personlichkeiten zu sein. 

In Badnai tritt mir ein ernster, bestimmter und bescheidener Mensch entgegen, 
der sich ohne leere Gesten, ohne iibertriebene Hoflichkeit gibt. Zwei Aufgaben hart er 
sich gestellt, die er (wie ich mich uberzeugt habe) mit einem recht guten und arbeits- 
fahigen Ensemble losen will: Schaffung, bezw. Erhaltung eines international vollwertigen 
Repertoires, als dessen Buckgrat er den ganzen Mozart und Wagner, das meiste von 
Verdi ansieht; AufFuhrung moderner Bflhnenwerke unter dem Gesichtswinkel, dafi alles 
Wichtige, was Europa interessiert, seinem Publikum gezeigt wird. Bei der konservativen 
Einstellung des Budapester Opernbesuchers darf'e'r, was die neue Miisik angeht, keine 
kiihnen Experimente wagen, sondern mufi auf eine vorsichtig wagende Bealpolitik be- 
dacht sein. Den in Ungarn wenig gekannten und wenig geschatzten Hindemith will er 
in dieser Saison durch die Einstudierung des Sketches „Hin und zuriick" einer breiten 
OfFentlichkeit vorstellen. Aufierdem erscheint Stravinskys „Oedipus rex" auf dem Spiel- 
plan. Als sonstige Erstauffuhrung dieser Saison figuriert u. a. eine Oper von Biccardo 
Zandonai. Seine Stellung zu den modernen ungarischen Komponisten wird durch die 
-* '"%' herrschende Meinung fixiert. Kodalys ungarisches Singspiel „Hary" befindet sich auf dem 
~yf standigen Repertoire, wahrend die drei Buhnenwerke Barttfks sein Archiv zieren. Bartoks 

„Blaubart" und „Holzgeschnitzter Prinz" kann nicht emstudiert^ werden, ;weil ihr Text- 
dichter Bela Balazs, ein Emigrant komr minis tischer Gesinnung, der in Wien antiungarische 
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Propaganda treibt, sich in Ungarii unmoglich gemaclit hat. Der Inszenierung des 
,,Wunderbaren Mandarin" widersteht das stark erotische Sujet, welches er seinem Pub- 
likum nicht zumuten kann, obwohl er personlich keine Bedenken gegen das Stiick hat. 
(Nach dem durchschlagenden Erfolg der Mandarinsuite unter Dohnanyi ging durch die 
Presse die Notiz, dafi der Mandarin demnachst dennoch aufgefiihrt wird. D. Verf.) 

Der Gegensatz zwischen Radnai und dem eine Generation alteren Hubay ist nicht 
gering. Der ehedem gefeierte Virtuose bedient sich einer eleganten, weltmannischen Pose, 
gewinnt durch liebenswiirdige Gewandtheit. Sein piidagogisches Ziel erblickt er vor allem 
in der Ausbddung erstrangiger Reproduzenten. Er kann auf eine lange Liste grofier 
IVamen hinweisen, die aus seinem personlichen Unterricht oder dem seiner Anstalt 
hervorgegangen sind. Die Heranbildung junger Komponisten scheint ihm, nach der 
Unterhaltung zu urteilen, erst in zweiter Linie wesentlich, woriiber man bei einem 
Geiger nicht in Erstaunen gerat. Seine Stellung als Padagoge zur modernen Musik ist 
folgende: die modern e Musik in ihren jiingsten Vertretern (er nennt die Namen Hinde- 
mitb, Krenek) ist heute noch nicht sanktioniert und deshalb fur Unterrichtszwecke un- 
geeignet. Nur das, was unbestritten anerkannt, will er dem werdenden Musiker, dem 
halbreifen, heranwachsenden Schiiler geben. Er hiitet die Tradition, die an Liszt, dem 
Begriinder und ersten Leiter der Anstalt ankniipft, und besteht auf der Pflege klassischer 
und romantischer Musik. Die Grenze zieht er bei Richard Straufi, den nach seiner 
Meinung letzten unangefochten durchgedrungenen Meister. 

Die Gegenuberstellung Bartoks mit Kodaly lafit Gleichheiten und Gegensatze 
zwisclien beiden Mannern scharf erkennen. Ihnen gemeinsam ist das tief im Volke und 
in heimischer Volkskunst verwurzelte Ungartum, beide zeigen sie die eigenartige ktinst- 
lerisch-wissenschaftliche Doppelbegabuug. Abseits davon gibt es genug Trennendes. Zu- 
nachst das Aufiere. Bartok : klein, schmachtig, bartloses, hartgerandetes Gesicht, kurz 
geschnittenes, grauweifies Haar, strahlend grofie, kraftig-aktiv dreinschauende Kinder- 
augen. Kodaly: mittelgroC, ebenfalls schmachtig, dunkler, graumelierter Lockenscheitel, 
weiche Konturen, eher kleine, tiefliegende, unwirklich schimmernde Augen. Bartok spricht 
einfach, sachlich, in kurzen Satzen, unbefangen in Bede und Gegenrede, reagiert sofort; 
Kodaly hingegen braucht lange Zeit (manchmal peinlich lange Zeit), bevor er Antwort 
gibt, ist gereifter, bewufiter, wissender, gern sarkastisch, umstandlicher im Sprechen, 
bringt blumige Vergleiche, zitiert Faust. Bartok erklart gerade heraus, er unterrichte un- 
gern, weil er keine begabten Scbuler habe. Kodaly begegnet der gleichen Frage viel 
eingehender. jMan erkennt den Padagogen aus Passion. Er sei wie ein Gartner, der die 
Blumen dort pflegt und zticbtet, wo er sie findet, nicht nach franzosischer Art in kiinst- 
lich gehegten Anlagen; vielmehr liebevoll sucliend durchsti-eife er die Natur nach eigen- 
gewachsenen Gescbfipfen, die er jedes nach seiner Individualitat behandele. Deshalb konne 
man in. seiner Kompositionsldasse alle Stile, alle Bichtungen vorfinden. Beide, Bartok 
wie Kodaly, geben ihren Schulern niemals selbst eigene Kompositionen in die Hand, hoch- 
stens auf deren ausdriicldichen Wunsch. Das alte und echte ungarische Volkslied, welches 
Bartok und Kodaly sehr viel, wenn nicht alles zu.Yerdanken hat, ist, wie Kodaly offen 
ausspricht, dvircli ihre Versiiumnis nicht im grossen Stil als Volkserziehungsmittel ver- 
wendet. worden. . Lediglich die wenigen Bearbeitungen hatten ein kunstlerisch-padago- 
gisclies Streiflicht .auf ihr wissenschafjliches Arbeitsergebnis geworfen. Vor ihnen stande 
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noch eine grofie Aufgabe, namlich die Herausgabe der etwa 10000 Volksliedmelodien 
(die Zahl schliefit die Varianten ein), von denen erst etwa 400 erschienen seien. Als 
Unterrichtsstoff bevorzugt der Klavierlehrer Bartok die vorklassische Musik. Er zeigte 
mir eine Reihe jiingst gearbeiteter Manuskripte von Klavieriibertragungen alterer Orgel- 
meister (Frescobaldi u. a.). 

Dieser Bericht gibt in gedrangtester Form nur einen Teil des Erzahlenswerten 
wieder. Verallgenieinerungen sind absichtlich vermieden, um keine schiefen „Eindrucke" 
zu konstruieren, sondern so objektiv, wie es mir moglich ist, auszusagen. Wenn ein Be- 
diirfnis vorliegt, aus den gescbilderten Einzelheiten auf die Totalitat der ungarischen 
Geistigkeit zu spekulieren, bleibt es dem Leser iiberlassen. 



RUNDFUNK 

Ernst Latzko (Leipzig) 

RUNDFUNK-UMSCHAU 

(Dezember-Programm, Schulfunk) 

Das Dezember-Programm steht naturlich im Zeichen der kirchlichen und volksr 
tiimlichen Festtage. Unerschopflich ist die Fantasie der Programmleitungen, wenn es 
gilt, Advent, Weihnachten und Sylvester fur den Rundfunk auszuschlachten und tiber- 
blickt man die zahllosen Veranstaltungen, die bei dem Horspiel „Die Weihnachtsgans" 
anfangen und bei dern Bachschen Weihnachtsoratorium in mehreren Auflagen aufhoren, 
dann mufi man sich schliefilich erstaunt die Frage vorlegen, wie eigentlich vor Erfindung 
des Bundfunks die weihnachtlichen Bediirfnisse der Menschheit befriedigt worden sind. 

Jedenfalls hat diese Einstellung des Programms den Nachteil, dafi andere. wichr- 
tigere Aufgaben vernachlafiigt werden. Zum Beispiel jahrte sich am 11. Dezember zum 
125. Male der Tag von Berlioz' Geburt. Das ware wirklich eine Veranlassung gewesen, 
allgemein auf die musikhistorische Bedeutung dieses Mannes hinzuweisen und einige 
seiner weniger bekannten Werke ans Tageslicht zu ziehen. Frankfurt und Stuttgart 
waren die einzigen Sendeleitungen, die sich dieser Aufgabe bewufit waren. Selbst Paris 
schwieg. 

Ein Verdienst war die Ubertragung der Urauffuhrung des „Jungsten Gerichts", 
eines von dem Osnabriicker Musikhistoriker W. Maxton in Upsala aufgefundenen und 
Dietricli Buxtehude zugeschriebenen Oratoriums, in der Marienkirche zu Liibeck durch 
den Hamburger Sender. Wenn hier die Frage der Autorschaft noch der Klarung bedarf, 
so tragt das durch den Rundfunk geforderte Bekanntwerden des Werkes dazu ent-r 
schieden bei. 

Auf dem Gebiet der neuen Musik konnte man diesmal als selteneren Gast Schon^ 
berg, begriifien. Leipzig ubertrug die deutsche Uratiffuhrung der Suite op. 29 fur drei 
Klarinetten, Violine, Bratsche, Cello und Klavier. Aufierdem wurde in London die 
„Verklarte Nacht" gespielt. Der gleiche Sender erwarb sich ein grofies Verdienst durch 
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die Auffiihrung von Mathias Hauers „Wandlungen". Der Zyklus „Musik der Gegenwart" 
des Berliner Senders brachte diesmal „Variazioni interrotti" op. 12 von Jorgen Bentzon, 
in Leipzig erscb einen Paul Kletzki mit Praludien fur Klavier, Liedern und D dur-Sonate 
fur Klavier und Violine und Bela Bartok mit seinem Streichquartett op. 4. Frankfurt 
fiihrt Mdhauds „Le boeuf sur le toit" auf und iibertragt aus den Museumskonzerten 
Toclis „Komodie fiir Musik" und Hindemiths Konzert fur Viola d'amore und Kammer- 
orchester. Die Schweiz ehrt ihi'en Landsmann Honegger durch eine Auffiihrung des 
„Konig David" in Genf, die von den Sendern in Basel und Bern iibertragen wird. Als 
besonders gutes Programm sei eine Veranstaltung des Konigsberger Senders erwahnt, 
die Manuel de Fallas Konzert fiir Cembalo nnd Hindemiths Konzert fiir Orch ester mit 
Bachs Brandenburgischem Konzert Nr. 5 zusammenkoppelte. Hier konnte der Horer durch 
Beispiele eines Concerto grosso, eines Solokonzertes und einer Konzertsinfonie ein Bild 
der Konzertform und zugleich eine Andeutung der Beziehungen zwischen 18. und 
20. Jahrhundert erhalten. Leipzig setzt seinen Zyklus „Das Klavierkonzert in drei Jahr- 
hunderten" mit Werken von Haydn und Mozart fort 

Besonders verwiesen sei auf das der Einweihung des neuen Cembalos gewidmete 
Konzert in Frankfurt. Weniger wegen der dabei gebrachten Werke als aus einem prin- 
zipiellen Grunde. Die vorldassische Musilc ist ein regelmafiiger, garnicht mehr wegzu- 
denkender Faktor der Bundfunkprogramme geworden. Zweifellos hat der Bundfunk die 
Benaissancebewegung unserer Tage wesentlich gefordert und zur Pflege von Gebieten 
des 16., 17. und 18. Jahrhunderts beigetragen, die ohne seine Erfindung noch lange oder 
fiir immei* brachgelegen hatten. Allmahlich begniigt man sich aber nicht mehr mit der 
blofien Literatur sondern strebt auch nach moglichst stilreiner Wiedergabe. Immer 
haufiger erscheinen Instrumente jener vergangenen Epochen im Bundfunk: Altviola, 
Viola d'amore, Laute, Gambe usw. Noch weitaus charakteristischer fur Stil und Klang 
der Musik der ganzen GeneralbaGzeit ist aber das Cembalo, dessen Eigenart durch den 
modernen Fliigel niemals ersetzt werden kann. Darum seien alle Sendegesellschaften — 
sbweit sie nicht schon vorangegangen sind — daran erinnert, das Beispiel Frankfurts 
zu befolgen und durch Anschaffung eines Cembalos die Pflege der alten Musik im Bund- 
funk zu veredeln. ' Und ganz abgesehen von diesen zwingenden stilistischen Grunden 
miifiten schon die fascinierenden klanglichen MQgliclikeiten dez Cembalos und seine ganz 
besondere Rundfunkeignung einen solchen Entschlufi erleiclitern. 

Zum Schlufi mufi aber noch an zvrei besonders krassen Beispielen gezeigt werden, 
wie man es nicht maclien darf. Die manchmal sclion krankhafte Sucht mancher 
Programmleitungen, unfer einem Schlagwort die heterogensten Ding& zu vereinigen, 
treibt die seltsamsten Bliiten. So zeigt Breslau ein Piogramm „Das Intermezzo" an, iw 
dem neben bekannten Stiicken dieser Bezeichnung aus „Sommernachtstraum", „Cavalleria", 
„Bajazzo" usw. auch eines der Brahmsschen Intermezzi fiir Klavier und ein Zwischenspiel 
aus Straufi' Intermezzo erscli einen! Noch seltsamer nimmt sicli aber eine Veranstaltung 
des Hamburger Senders aus, die den monstrosen Titel „Die vier Temperamente in Liebe, 
Hafi, \aterland und Tod" fiihrt. Da em „1. Abend: Liebe und Hafi" angekiindigt wird, 
mu6 man annehmen, daU es sich um eine zyklische Veranstaltung handelt. Und was 
wird dem Hoxer in diesem Bahmen — unterstxitzt durch verbindende Worte — vor- 
gefiihrt ? Tschaikowskys „Bomeo und Julia'^Ouverture, Ihr, die ihr Triebe, Kaspar-Arie, 
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Liebestod, Quartett aus „Boheme", „Liebesfreud'- und „Liebesleid", Criegs „Ich liebe dich", 
Alberichs Much usw. Vielleicht hilft dieser Hinweis dazu, diesen ersten Abend zum 
letzten zu machen. 

Schon oft wurde hier auf die im Rundfunk schlummernden padagogischen Moglich- 
keiten, seine Bedeutung fiir den Unterricht hingewiesen. Und es ist tief bedauerlich, 
dafi die Ausgestaltung dieser Moglichkeiten zum Schulfunk nocb nicht allgemein durch- 
gefiihrt ist. Die Deutsche Tonkiinster-Zeitung bringt in ihrer Nummer 488 (5 Dezember 28) 
einen Artikel „Vier Jahre musikalischer Schulfunk im Hamburger Sender" von Dr. Wilibald 
Wodick, der einen Uberblick iiber das in Hamburg auf diesem Gebiet Geleistete er- 
moglicht. Danach handelt es sich beim Schulfunk keineswegs etwa um Ausschaltung 
oder Beschrankung des Lehrers sondern um Herbeischaffung des Materials, das dann im 
Unterricht verwertet werden soil. Grofitmogliche Sorgfalt wurde auf die Anpassung des 
Gebotenen an die Auffassungsmoglichkeiten der Schiiler verwendet, sodafi ein- und 
dasselbe Thema gelegentlich in verschiedener Darstellung fiir Ober- und Unterklassen, 
Stadt- und Landscliulen gebracht wurde. Bei den Vortragen wurde die Formenlehre 
behandelt, kleinere Formen an Bachs, Handels und Mozarts Werken, die Sonatenform 
an Mozarts und Beethovens Klavier- und Violinsonaten, an Kammermusikwerken ver- 
schiedener Meister und an Sinfonien analysiert. Ferner wurde die Ouvertiire, die Serenade 
und die Entwicklung des Tanzes besprochen. Auf dem Gebiet der Instrumentenkunde 
wurden die Schiiler mit den Orchesterinstrumenten vertraut gemacht, auf dem der 
Musikgeschichte wurden ihnen mit charakteristischen Proben aus ihren Werken versehene 
biographische Vortrage geboten, die die Zeit von Bach bis zur Gegenwart umfafiten. 
Neben diesen allgemein gehaltenen Unterweisungen boten Auffuhrungen in Oper und 
Oratorium Anlafi zu besonderen Einfiihrungsvortragen. (Im Dezemberprogramm war z, B. 
ein solcher Einfuhrungsvortrag anlafilich einer fur die Schulen veranstalteten „Zauber- 
flote"-Auffuhrung zu finden.) Wichtige Stil-Merkmale wie Bezitativ, Arie, dramatische 
Szene, wurden in besonderen Vortragen erlautert. Grofie Sorgfalt wurde dem Lied und 
der damit erreichten Verbindung zur Literatur gewidmet, die Anpassung an die ver- 
schiedenen Alters- und Bildungsstufen genau beriicksichtigt. Von Kinderlied, Weihnachts- 
musik, Friihlings- und Wanderlied bis zu Goethe im Liede Schuberts und Beethovens 
oder Heine im Liede. Verschiedene Kompositionen des gleichen Goetheschen Gedichts 
wurden verglichen, das Lied des 18. Jahrhunderts einer besonderen Betrachtung unter- 
zogen. Aufierdem ergaben sich Ankniipfungspunkte zur Geschichte z. B. bei Behandlung 
des Minnelieds und des Meistergesangs, zur Beligion bei Vortragen liber Luther und der 
deutsche Choral, zur Geographie in einer langeren Vortragsreihe, „Musikalische Lander- 
und Volkerunde" betitelt, wobei die Gesange der verschiedenen Volker nach Moglichkeit 
in der Originalsprache gesungen wurden und dadurch wieder Beziehungen zum Unter- 
richt in fremden Sprachen ermoglichten. 

Diese Andeutungen geben ein ungefahres Bild von den im Schulfunk ruhenden 
entwicklungsfahigen Keimen und lassen den Wunsch rege werden, diese wahrhaft volks- 
bildende Einriclitung bald, in alien deutschen Staaten anzutreffen. 

Den Referenten der Volksbildungs-Ministerien und den Sendegesellschaften zur 
i- I'Wohlwollenden Erwagung! 
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UMSCHAU 

W. Meckbach (Frankfurt a. M.) 

GRUNDGEDANKEN ZUR FILMMUSIK '» 

Vor einiger Zeit sail ich den neuen Cliaplinfilm. Ein pnar Wochen darauf las ich 
die Aufsiitze. ini Aprillieft des „Melos" iiber Filmmtisik. Da fragte icli mich: wie war 
docli die Musik bei deni Ghaplinfilm? Zu meiner Ueberraschung fand icli in meinem 
Gedachtnis zwar noch tausend Einzelheiten von dem Film selbsr, von der Begleitmusdc 
aber war keine Erinnerung verblieben. Ja, wenn icli vor Gericht als Zeuge ver- 
nomincn und gefragt ware, ob iiberhaupt Musik dabei gewesen sei, so hatte icli sagen 
miissen: icb glaube ja, aber beschworen kann icli es nicht. Dabei schame ich mich 
nicht etwa dieser Vergefilichkeit, bin audi keineswegs der Meinung, das sei eine schlechte 
Filmmusik gewesen die so spurlos verblieb. Viulleicbt ist das sogar ein Zeichen ihrer 
Giite. 

Das Nachdenken hieriiber fiihrt zu Gcdankenreihen die wichtig sind fiir die Frage 
der Filmmusik. 



Die Eigenart einer jeden Kunst wird dadurch bestimmt, an welchen Sinn oder 
welche Sinne ihr Ausdruckmittel sich wendet und wie es diese Sinne in Anspruch 
nimmt. Da nur zwei Sinne in Betxacht konimen — Horen und Sehen — so ist es 
sehr erstaunlich, wie durcb die verschiedene Inanspruchnahme nur eben dieser zwei 
Sinne die grofie Mannigfaltigkeit der Kiinste entsteht. 

Lediglidi auf das Auge wirken die bildenden Kiinste: nur zum Ohre spriclit die 
rcine (absolute) Musik; beide Sinne erfafit die Dichtung, da ihr Ausdruckmittel, das 
Wort, zwar zuniichst wie der Ton Bindeglied zwischen Stimme und Ohr ist, durch seine 
Bedeutung aber Gesicbtsvorstellungen iibertragt. 

Der Film wie er sich bisher entwickelt hat — der im Entstehen begriffene akustische 
Film ist, wie Guido Bagier mit Becht hervorhebt, eine neue Gattung — bleibt seinem 
Wesen nacli Bildkunst, reine Augenkunst. Aber er ist eine Augenkunst, die eigen- 
tumlicher Weise doch der Inanspruchnahme des Ohres nicht entbehren kann. Wer 
sich dem Betrachten eines Gemaldes hingibt, wird schwerlich das Bedurfhis haben 
Musik dabei zu horen. Warum ist das beini Film anders? Selbstverstandlich: weil er 
sich bewegt. Das sich Bewegende erzeugt Schallwellen. Im Film aber konnea Mauern 
zusamnieusturzen und Kanonen abgeschossen werden und man hort nichts; man siehl 
sprechen, singen, schreien mid hort nicht einmal flustern; man sieht laufen und alles 
hat Filzsohlen; und ob die Pferde in weichem Sande traben oder auf Steinpflaster ist 
gleich. Ja wenn die Menschen die Ohren zuklappen konnten wie die Augen ! Der ideale 
Filmbesucher ist der Taubstumme. Der vermiCt nichts. Fiir Horende aber bedarf es 
der Begleitmusik, damit das Ohr nicht merke, dafi der Film lautlos ist, damit der Film 
nicht gespenstrsch wirke. 



] ) W"ir geben den folgendeu Gedanken gem Eaum, die uns zu dem im lelzten Jahrgang mehrfach 
behandelten Thema aus dem Kieise unserer Leser zuginge'n. Uic Scluiftleilung. 
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Ein Vergleich mit der andern beweglichen Augenkunst, in it dem Tanz, verdentlicht 
das Verhaltnis. Audi der Tanz bedarf der Musik; aber nicht nm eine unnatuiiiche 
Lautlosigkeit zu unterdrucken, sondern um die tanzerische Bewegung zu begriinden : die. 
Musik ist der Wind der die Segel des Tanzes blaht. Ganz anders beim Film, wo die 
Musik nur ein Luckenbiifier ist, nicht viel mehr als ein notwendiges Ubel. 

Von diesem Standpunkt aus ware in der Tat die beste Filmmusik die, von der 
der Zuhorer garnicht merkt, ob sie da ist oder nicht. Dies ware ein Zeichen, dafi die 
Musik den reinen Augeneindruck des Films nicht gestort und doch ihren Zweck, die 
Lautlosigkeit zu verdecken erfullt hat. Von diesem Standpunkt aus erschiene es sogar 
bedenklich, wenn — wie Giuseppe Becce berichtet — Filmregisseure einzelne Szenen 
um des Entfaltungsbedurfnisses der Musik willen verlangert haben. 

Aber mit so unnachgiebiger Starre mufi man nicht denken. 

Ist es denn notig, den an und fur sich richtigcn Satz, dafi Film reine Augenkunst 
3ei, auf die Spitze zu treiben ? Ist es ferner iiberhaupt wahr, dafi eine Musik, die dem 
Horer nicht bewufit geworden ist keine iisthetische Wirkung gehabt habe? Das eben 
ist die Eigenart der Musik, dafi sie nicht hindurchzugehen braucht durch die Geistes- 
schicht, in der der Mensch das Gegenstandliche bewufit erfafit. Musik ward ja nicht 
gemacht fiir Musiker, die sie priifend betrachten und ihre Einzelheiten ins Auge fassen, 
sondern fiir Menscheu, die sich ihrem Stromen hingehen und davon tragen lassen. Da- 
fur ist BewufitwerdrMi nicht notig, und z. B. im Chaplinfilm mag die Musik die ich 
nicht bemerkte den Eindruck der Bilder doch verstarkt und erhoht haben. 

Es ist daher ubertrieben, die Filmmusik nur als Luckenbiifier zu bezeichnen. Mag 
sie aus Not notwendig sein, so kann doch aus der Not eine Tugend gemacht werden. 
Dazu gehorte allerdings, dafi die Musik mit dem Film zur Einheit verschmelze, dafi sic 
mitgehe mit der Bewegung des Bildes. , 

Man kann nicht sagen, dafi das unmoglich sei. Dafi es sehr schwierig ist, dariiber 
mufi man sich klar sein. 

Bisher war die Musik die beweglichste aller Kiinstc. Wahrend dem Auge eine 
rasche Bewegung bald undeutlich wird, fafit das Ohr jedes schnell hinhuschende Tonchen 
audi eines prestissimo schart auf. Das Ohr kann Mannigfaltigkeit nicht gewinnen, als 
durch Abwechslung in der Zeitfolge; das Auge kann im Baume iiber das unbeweglich 
ihm Standhaltende hin- und her schweifen und so die Mannigfaltigkeit des Nebeneinander 
auf sich wirken lassen. Daraus ergibt sidi als dem Wesen der Augenkunst (Bildkunst, 
Baukunst, Kunstgewerbe) entsprechend : Buhe; dem der Ohrenkunst: Bewegung. Nun ist 
der Film da und diese neuste Augenknnst scheint das auf den Kopf zu stellen. Darin 
liegt ihr unwiderstehlicher Beiz und — ihre Schwache. Des Films Eigenart ist nicht sowohl 
Bewegung als vielmehr Beweglichkeit, rastloser Weclisel, Freude am steten Wechseln- 
konnen, Uberraschung, Haschespiel mit dem Auge das besehn will und nie dazu kommt, 
denn alles ist immer gleich weg auf Nimmerwiedersehn. So ist der Film asthetisch 
voll Widerspruch : eine Augenkunst, die eigentlich nicht augenmafiig ist. 

Um so besser miifite also, so sollte man meinen, der Film mit der bisher beweg- 
lichsten der Kiinste, mit der Musik zusammengehn, und doch ist dem nicht so. 

Denn so seltsam es scheint, diese so bewegungsvolle, bewegungsmannigfaltige, be- 
wegungsfrohe Kunst, die Musik: wo sic sich mit Darstellung vereinigt, da hemmt sie 
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die Bewegung. Fiihrt den Tristan als gesprochenes Drama auf und die der hcutigen 
chauffierenden Jugend so lastigen fiinf Stunden werden auf weniger als die Hfilf'te zu- 
sammenschmelzen. Das ist nicht nur bei Wagners „schwitzender" Musik so, nehmt 
eine Oper von Verdi oder Carmen und ihr habt das gleiche. Und von Susannchens 
„deutlich saget mir mein Spiegel" bis zu des Grafen Almavia „0 Engel verzeihe" ware 
ohne Mozarts Tone der halbe Weg. 

Wie erklart sich aber dieser merkwiirdige Widerspruch: 

Horen: der nur auf Bewegung eingestellte Sinn 
Ohrenkunst: auf Bewegung angewiesen 
und doch Ohrenkunst nicht im stande der Bewegung der Augenkunst zu 
folgen? 

Die Antwort lafit sich nur aus tieferer Einsicht in das Wesen der Musik geben, 
die zu gewinnen nicht leicht sein durfte. Wie im Meere ein leichter Wind schon die 
Oberflache krauselt, tiefere Schicbten aber unberiihrt bleiben, so ahnlich ist es auch mit 
der inneren Schichtung des Menschengeistes. Augeneindrucke, die gegenstandlich sein 
miissen, wenden sich an die bewufitseinsklare, alles Gegenstandlich e rasch erfassende 
Oberschicht des Geistes und wirken von da aus erst auf die schwer beweglichen, dem 
Unbewufitsein naheren Griinde, zu denen unmittelbar zu sprechen nur der Musik ge- 
geben ist. Hierher riihrt das, was man die Formgebundenheit der Musik nennt, und 
was keine aufieren sondern seelische Griinde hat. Hierauf beruht auch die innere 
Schwerbeweglichkeit der Musik bei grofier aufierer Behendigkeit. Musik wenn sie rechte 
Musik sein soil, mufi ausschwingen konnen und wird durch raschen Wechsel hierin 
gestort. 

Wie kann also Filmmusik iiberhaupt moglich sein? 

Lessing, als er von der Begleitmusik zu einem Trauerspiel spricht (Hamburgische 
Dramaturgic 26. Stuck), sagt wordich: eine Symphonie (gcmeint ist eine Ouvertiire, 
desgl. Zwischenaktsmusik), die in ihren verscbiedenen Satzen verschiedene, sich wider- 
sprechende Leidenschaften ausdriickt, ist ein musikalisches Ungeheuer. Das wird uns 
iiberrrieben erscheinen, und er schrankt es selbst etwas ein. Aber der Grundgedanke 
ist wahr, und sehr richtig ist auch der Hinweis. da6 „einer der grofiten Vorteile, den 
die Musik aus der Vereinigung mit der Poesie zieht, ja vielleicht der allergrofite die 
Motivierung der plotzlichen Ubergange" sei. Man vergleiche das Melodram, das der 
junge Mozart rund zehn Jahre nach diesem Ausspruche Lessings zu einer Szene aus 
dem Schauspiele Konig Thamos geschrieben hat, oder auch das Melodram aus dem 
Fidelio, um zu sehen, wie das Gegenstandliche der Handlung den Stimmungswechsel 
der Musikabschnitte einganglich maclit und wie die Musik den Eindruck der Handlung 
verstarkt. Aber kann das ein Vorbild fur die Filmmusik sein ? Insofern nicht, als zwar 
Wort und Gebarde verlangsamt werden, ja einhalten konnen, und so der Musik die 
notwendige Zeit zum Ausschwingen gegeben werden kann; der Film aber ruht nicht. 

Bleibt man sich dieses Untcrschiedes bewufit, so wird man aus den Erfahrungen, 
die bei der Verbindung von Musik und Buhne gemacht sind, fur die Filmmusik lernen 
konnen. Diese Erfahrungen zeigeii, dafi fur das gesungene Wortdrama (Oper, Musilc- 
drama) zwei Moglichkeiten in der Art der Verbindung bestehen, die sich — nur gariz 
ungefahr — durch die Worte Rezitativ und Arie (oder Ensemblesatz) bezeichnen lassen. 
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Wir hatten gesehn, dafi eine Dichtung durch den Schall der Worte das Ohr, 
durch ihre Bedeutung das — innere — Auge des Empfangers erfafit, mithin Ohren- 
und Augenkunst ist. Die dramatische Dichtung im besonderen ist dariiber hinaus nocli 
insofern Augenkunst, als sie nicht nur innere Vorstellung sondern audi aufiere Dar- 
stellung gibt, als sie nicht nur das innere sondern durch Szene und Gebarde auch das 
aufiere Auge beriihrt. ~Wir hatten ferner gesehen, dali die Augeneindriicke gegen- 
standlich sind, dafi sie unmittelbar nur sprechen zu der verstandesklaren Oberschicht 
des Menscheninnern und erst durch den Eindruck auf diese hindurch zu den Gemiits- 
tiefen vordringen, auf welche die reine Ohrenkunst, die Musik unmittelbar wirkt. 
Daraus folgt eine grofie Verschiedenheit der Wirkung. Wer den Anfang der Don-Juan- 
Ouvertiire hort, und mit dieser Musik mitgeht — was am Anfang einer Ouverture 
nicht alle tun — der wird von dem Gefiihl einer ernsten Erschutterung erfafit ohne 
dafi irgend ein Vorgang, ein Ereignis in sein Bewufitsein tritt und dieses Gefiihl her- 
vorruft. Wenn dann gegen Ende der Oper, angekundigt durch Elvira's Entsetzen und 
Leporellos Angst der rachende Geist aus anderen Welten in Don Juans wirbelnden 
Lebensstrudel gewaltig hereinbricht und dann jene Musik aus der Ouverture dem Ohre 
wiedererklingt, so gewinnt sie vom Auge her durch das schauende Miterleben des 
furchtbaren Vorganges erst ihre voile Erschutterungskraft. So zeigt sich, in welcher 
Weise Musik allein, in welcher Weise sie zusammen mit dem Drama wirkt. 

Die beiden verschiedenen Eindruckswege : der unmittelbar zur Tiefe dringende 
der Ohrenkunst, der mittelbar uber die Erfassung des Gegenstandlichen dahin gelangende 
der Augenkunst weisen auf die Moglichkeiten hin, die der Musik in ihrer Verbindung 
mit dem Drama gegeben sind. Die Musik kann sich entweder mit der Grundwelle 
der innersten Seelenbewegung vereinigen, die von der Buhnenhandlung erzeugt wird; 
dann wird sie nicht jedem Oberflachenwechsel der Erscheinung zu folgen brauchen und 
doch zur Einheit mit der Handlung verschmelzen. Oder die Musik kann — unter Aus- 
nutzung des von Lessing hervorgehobenen Vorteils der Motivierung der plotzlichen 
UbergiLnge durch die Verbindung mit dem Drama — der Einzel gebarde des Buhnen- 
vorgangs sich anschliefiend den rascher wechselnden, der Oberflache niiheren Wellen- 
bewegungen folgen. Es wird nicht der Anfuhrung von Beispielen bedurfen, dies zu er- 
lautern. Der Unterschied von Oper und Musikdrama besteht nicht so darin, dafi erstere 
das eine, letzteres das andere Verfahren anwendet, als vielmehr darin, dafi in ersterer 
die beiden Verfahrensarten strenger geschieden sind als in letzterem. Doch ist es die 
bewundernswerte Fahigkeit aller grofien Biihnenkomponisten, die Vereinigung des 
scheinbar Widersprechenden — des Anschliefiens einerseits an die Grundwelle, andrer- 
seits an die Einzelbewegung — mit hochster Wirkung zu erreichen. Aus deutscher 
Musik seien das erste Finale aus dem Figaro und die Todesverkundung der "Walkure 
als Musterbeispiele hochster Vollendung angefiihrt. 

Die beiden Wege gibt es auch fur die Filmmusik: sie kann versuchen, sich jeder 
wechselnden Einzelbewegung anzupassen, und sie kann diese aufier acht lassen und nur 
der Grundstimmung folgen. Grofie Unterschiede gegeniiber der Biihnenmusik aber sind 
da. Sie folgen daraus, dafi der Film im Unterschiede vom Buhnendrama reine Augen- 
kunst ist. Infolge der Stummheit des Films fehlt der Filmmusik die natiirliche Ver- 
bindung mit der Handlung durch das gesungene Wort. Damit fehlt ihr einerseits die 
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sich von selbst ergebende Einheit von Gesangsausdruck mid Gebarde, andcrerscits die 
Streckungsmoglichkeit des Wortes wie der Gebarde durch den Gesang. Aber auch die 
clem Wellenschwunge der Musik natiirliche Wiederholung des Gleichen scheint der im 
Wechsel des Gegenstandlichen schwelgenden Augenkunst des Films nichl gegeben 
zu sein. 

Fafit man diese Schwierigkeiten ins Auge, so wird man die asthetische Nodiige 
der Kinothekenmusik verstehen und entschuldigen. Bei sinnvoller Auswahl wird zu er- 
reichen sein, dafi die Musik der jeweiligen vom Film erregten Grundstimmung wenigstens 
nicbt widerspricht, und die einzelnen Bewegungen der Filmhandlung brauchen nicht be- 
acbtet zu werden. Wenn Mozart sagte, die Poesie miisse der Musik gehorsame Tochter 
sein, so ware man umgekehrt beim Film versucht zu sagen, die Musik miisse des Films 
nicbt nur gehorsame Tochter sondern unterwiirfige Sklavin sein. Audi Sklavinnen 
wechseln den Herrn wie die Kinothekenmusik. 

Aber es wird nach Hoherem gestrebt werden miissen. Mag die Bolle der Film- 
musik noch so bescheiden sein, gerade wenn sie sich bescheidet, wird sie ibren Sinn 
erfullen. Nicht Sklavin sei sie, sondern Dienerin : die voile Einheit kann nur bei einer 
fur den betreffenden FUm besonders erfundenen Musik erreicht werden. 

Fiir eine solche glauben wir durch unsere Uberlegungen folgende Leitsiitze ge- 
wonnen zu haben: 

1. Nicht in- Wettbewerb trete die Musik mit dem Film, sondern sie diene ihm. Sie 
beeintrachtige nicht die wesentliche Eigenart des Films als Augenkunst. Gleichsam 
unmerklich suche die Musik die Eindruckskraft des Films auf das Gemut des Be- 
schauers zu unterstutzen. 

2. Die Musik habe niclit den Ehrgeiz, jedem Augenbliclcswechsel der Fdmbewegung 
ausdruckvoll folgen zu wollen. Im allgemeinen beobaclite sie das andere Ver- 
fahren und halte sich nur an die Grundwelle der Stimmungsbewegung, die auch 
im Film langsam verlauft. Bei eiuem Film, bei dem man von Kunst sprechen 
kann, mufi eine solclie Grundwelle da sein. Sie zu erspuren ist die erste Auf- 
gabe des Filmkomponisten. Mit leichter Hand und anspruchsloser Anmut be- 
gleite er sie. 

3. Wo starke Erschutterungen, tiefgehende Stimmungsumschwiinge eintreten, oder 
wo sonst es die schopferische Fantasie reizt, da beschreite der Komponist den 
anderen Weg und hefte sich an die Einzelgebarde der Filmhandlung. Eine melodisch 
geschwungene Linie wird hier niclit Raum haben, da der Film nach ihr niclit ge- 
bogen werden kann; die Rhythmik wird herrschen, schliefilich das Schlagzeug allein 
iibrig bleiben. * * * 

Eine solche Filmmusik wird, auch wenn sie dem Kinobesucher niclit bewufit wird, 
doch nicht nur ein Liickenbiifier sein, sondern ihren asthetischen Wert in der Erhohung 
des Filmeindruclcs kundtun. Sie ware das, was dem heutigen Stande der Filmkunst 
entspraclie. . 

Die Entwicldungsmoglichkeiten aber gehen nicht nur nach dem akustischen Film zu, 
bei dem die Gefahr der Verwischung des cigentlichen Filmcharakters nicht zu verkennen 
ist. Sondern die Entwicklung konnte auch nach der Richtung gehn, die Giuseppe Becce 
im Aprilheft des Melos andeutet, wenn er von „einer Art visueller Musik" spricht. 
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Die Besonderheit der Musik ist es unter den Kiinsten, das Grimdwesen aller Kimst, 
schopferisches Schwingen der Menschenseele, am reinsten auszusprechen. Daher gewinnt 
die Musik — im eigenen Waken durch keine S toffs ch were gehemmt — wo sie sich mit 
anderen, mit dem Stoffe ringenden Kiinsten vereinigt, leicht die Herrschaft. So ist es 
bei der Oper — im Grunde auch beim Musikdrama — so ist es bei der Pantomime, 
beim Tanz. Vorhin sagten wir, die Musik sei es, die die Segel des Tanzes schwelle. 
Konnte es so nicht auch beim Film sein ? Konnte er nicht zum Bildertanz werden ? 
Das ist er heute nicbt. Aber es liegt kein Grund vor, es fur unmoglicb zu erklaren. 
Vielleicht kommt die Zeit, da die Musik auch die Segel des Films scbwellt, das Aschen- 
brodel zur Prinzessin wird. 

Ein junger Komponist, der auch zu gegenstandlicher Gestaltung Ki - aft in sich fiihlt, 
und der von der Picke auf im Filmbetrieb diente, wiirde es vielleicht fertig kriegen, 
als Filmdichter, Filmregisseur und Filmmusiker einen Film zu erfinden und auszuge- 
stalten a us schopf erischem Musikgefiihl heraus. 
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Heinrich Strobel (Berlin) 

ZEITSCHAU 

Eine Welle der Kulturreaktion geht durch Deutschland. In Frankfurt gibt es 
Stunk gegen Hasenclevers „Ehen werden im Himmel geschlossen", in Hamburg 
gegen die „Verbrecher" von Ferdinand Bruckner. Beide Male also in Stadten, die fruher 
auf ihren Liberalismus stolz sein konnten. Wenn sich Greifswald gegen die Drei- 
groschenoper wendet und sie nach der ersten Auffiihrung untersagt, so pafit das wenigstens 
zum Charakter dieser stockreaktionaren Universitatsstadt. 

Man wird sagen — Zufalligkeiten. Aber diese Zufalligkeiten haufen sich. Und 
schon sind Parteien des preufiischen Landtages mit einem Antrag auf dem Plan, der 
nichts anderes bezweckt, als die Wiedereinfiihrung der Theaterzensur. Muckertum und 
moraltriefige Philisterei machen sich in erschreckendem Mafie breit. Nationalistische 
Radauelemente versuchen die Theater zu tyrannisieren. Wahrend im wilhelminischen 
Kaiserreich Wedekinds Lulu-Tragodie unbeanstandet gegeben werden konnte, erhebt 
sich in der Republik dumpfige, muffige Frommelei gegen ein harmloses Lustspiel von 
Hasenclever, gegen die Erneuerung des Theaters durch Werke wie die Dreigroschenoper 
oder Lampels „Revolte im Erziehungshaus", ohne dafi sie den Mut aufbrachte, die Stiicke 
auch beim Namen zu nennen: in der Republik, deren Verfassung ausdriicklich die 
Freiheit der Kunst gewahrleistet. Mit Bedauern stellt man fest, dafi sich unter den 
preufiischen Antragstellern auch die deutsche Vollispartei befindet, die sonst immer fiir 
geistige Liberalitat einttitt. 

Die Musiker werden sagen — das geht uns ja nicht an. Aber es geht alle an. 
XTberall stofit die muffige Reaktion gegen moderne und aktive Bewegungen vor. In 
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der grofien geistigen Auseinandersetzung zwischen dem Heute und dem Gestern mussen 
alle zusammenstehen, die sich zum Jungen und Lebenskraftigen bekennen. Es darf keine 
Gleichgiiltigkeit und keine kleinlichen Parteiungen geben. 



In diesem Zusammenhang taucht audi der Freiherr von Waltershausen in 
Munch en auf. Die bajuwarischen Eigenstammler redeten sich wieder einmal die 
Kopfe heifi. ]m Wortschwall gegen den undeutschen Berliner Geist schwang natiirlich 
auch die Stimme des Akademiedirektors mit. ,,Berlin, das man das ,Krematorium 
der deutschen Kultur' nennen konne. sei wie eine Lichtreklame, der die Motten 
zuflogen und das sei das „Geheimnis der Abwanderung der geistigen Krafte nach 
Berlin — " also spricht Waltershausen in Miinchen. Aber sein betriebsamer Ehrgeiz 
reifit ihn selber in den Mottenschwarm hinein, den er bekampft. Man hort, dafi er sich 
die Fiifie wund lauft. um in Berlin anzukommen, sei es auch nur gastweise. Schon 
sind Institutionen da, die ihm Gelegenheit geben, sich in der Beichshauptstadt als 
„Kulturwachter" zu betatigen. 

Weil wir grade bei Berlin sind, so soU erwahnt werden, dafi man sicli dort nun 
auch dem internationalen Festspielbetrieb anschliefien will. (In Munchen und Bayreuth 
tut man das ja schon seit etlichen Jahren, ohne dafi es, wie man sieht, der boden- 
standigen Mentalitat geschadet hatte.) Die seit Jahren geplanten Festspiele finden 
dieses Friihjahr nun statt. Man rechnet natiirlich vor allem auf Auslander, und auf sie 
wird auch das Programm abgestelh% sein. Also: representative Sachen in den Opern- 
hausern, ein Monstrekonzert der Berliner und der Wiener Philharmoniker unter Furt- 
wangler und als Hauptattraktion ein Gesamtgastspiel der Mailander Scala unter 
Toscanini. Dagegen wurde das bereits angekiindigte Gastspiel der Wiener Staats- 
oper in Berlin wieder abgesagt - anscheinend eine (echt wienerische) Bevanche fur 
Furtwangler. Klemperer wird um diese Zeit die Urauffuhrung der neuen lustigen 
Oper von Hindemith bringen, die nun den Titel „Neues vom Tage" fiihrt. 



Willi Schuh (Zurich) 

MUSIK IN DER SCHWEIZ 

Uber der primaren Zugehorigkeit eines Teiles der schweizerischen Musik zum 
deutschen, eines andern zum franzosischen Musikkreis war schon vor dem Kriege eine 
gemeinsam schweizerische Grundhaltung und auch ein Zusammengehorigkeitsgefuhl trotz 
aller Divergenzen nicht zu iibcrsehen. Huber und Doret pragten uber die unter- 
schiedliche kulturelle Bindung hinweg schweizerischen Charakter scharf aus. Seither 
haben die eigenartigen kulturellen Bedingungen der Schweiz nicht aufgehort, auch auf 
die Musik bestimmend einzuwirken, aber starker als die Bindung oder Trennung von 
Deutsch und Welsch gewinnt in der Nachkriegszeit die zuriickhaltende Abseits- und 
Ausschauhaltung Bedeutung fiir das musikalische Schaffen des Einzelnen. Vom Musik- 
betrieb (einstweilen noch) weniger heftig erfafit, bleibt auch heute noch dem Schweizer 
Musiker eine im Vergleich mit den von Kriegs- und Nachkriegswirrnis unmittelbar Ge- 
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troffenen eine ruhigere, starker auf das Einzelindividuum gestellte Entwicklung gewahrt. 
Bildungsmoglichkeiten und Anregungen werden in Deutschland und Frankreich willig 
gesucht und geniitzt, aber die verschlossene und karge Schweizer Art bewahrt das 
Eigenstandige und auch das Eigenwdlige zaher. Darin liegt Vorzug und Gefahr. Eine 
Ubersicht uber die gegenwartige schweizerische Musik kann, — aufier bei den Jimgsten, 
deren Einzelbild noch nicht feststeht — nicht auf Prinzipielles allein zielen, kann bei der 
Vielgestaltigkeit auf engstem Raum, die fur das gesamte kulturelle Leben der Schweiz 
charakteristisch ist, sich nicht mit der Sonderung von Gruppen und Stromungen zufrieden 
geben, sondern mufi die einzelnen wertvollen Kopfe herauszugreifen versuchen. Eine 
solche Betrachtungsweise mag auch objektiv den Wirkungsgrad schweizerischer Kom- 
ponisten am richtigsten darstellen. 

In den beiden Schweizer Musikern von europaischem Rang werden die polaren 
Moglichkeiten heutiger Schweizer Musik deutlich sichtbar. Artur Honegger, von 
deutschschweizerischer Abstammung. in Paris lebend und dort aus der Gruppe der „Six" 
hervorgegangen, erreiclit eine Synthese deutscher und franzosischer Elemente auf dem 
Umweg iiber impressionistisch durchsetzte Harmonik, liber Bachsche Linearitat und — 
entscheidend — iiber das Erlebnis der elementaren Rhythmik Strawinskys. Das Con- 
certino fiir Klavier und Orchester gibt dariiber Aufschlufi. Internationale Wirkung ist 
dem Komponisten des „Pacific 231" sicher; wichtiger bleibt die Pragnanz und Unmittel- 
barkeit in seinem „Kflnig David", in „Judith" und „Antigone". Diese ausgeweiteten 
Buhnenmusiken sind zweckbestimmt und zweckerfiillend in hochstem Mafie, bezeiclinen 
aber auch Grenzen. 

Dem internationalisierten Honegger steht als reinster Typus des Schweizer Kiinstlers 
Othmar Schoeck gegeniiber. Er ist Schweizer im Sinn und Ausmafi eines Gottfried 
Keller, dessen Lyrik ihm neben Eichendorff und Goethe wesendiche Anregung seiner 
vom Worte bestimmten Kunst bedeutet. Der Innerschweizer Schoeck ist die starkste 
Musikergestalt aus alemannischem Stamm. In Liedern und Liederzyklen (Elegie, Gaselen, 
Lebendig begraben) mehrte er das deutsche Liedgut urn Unvergangliches. Schoecks 
Bedeutung als Lyriker ist wohl erkannt, und der Dramatiker, der mit einem Singspiel 
„Erwin und Elmire" begann, mit dem kosdichen „Don Banudo" eine Charakterkomodie 
und „Venus" eine Konfession gab, kann nach dem in der schweizerischen Operngeschichte 
einzig dastehenden Erfolg der Kleist'schen „Penthesilea" (Urauff. Dresden 1927; neue 
Fassung: Zurich, Mai 1928) nicht mehr iibersehen werden. Die Wucht der Kriegschore, 
der steile Bau dieser Tragodie heben das iiberaus kiihne, in der Spannungspotenzierung 
neuartige Wege der Tonalitatserweiterung gehende, in der resdosen Bindung melodra- 
matisch gesprochenen und gesungenen Wortes das Musikdrama aus der besondern 
Gegebenheit dieses Textes neu verwirklichende Werk als eine entscheidende Tat in 
Schoecks Schaffen heraus. Stilistisch findet „Penthesilea" ihr Gegenstiick im Kellerschen 
Zyklus ,Jjebendig begraben". In diesem, den Reichtum des Schoeckschen Wesens viel- 
leicht am vielfaltigsten offenbarenden Werk wird auch die Kraft der zum Symbolhaften 
|j|'; verdichtenden Gestaltung entscheidend spiirbar; die Synthese modern-expressiver StU- 
elemente mit romantischem Erbgut gelangt zu vollkommener Auspragung und zu einer 
Eindringlichkeit, die wiederum die einsame Schonheit dieser Spatbliite der Ausdrucks- 
musik begreifen lafit. 
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In die Nahe Schoecks gehoren Personlichkeiten wie Wehrli, Schulthess und Paul 
Miiller. Werner Wehrli, musikantisch gelost, feiner und zugleich unmittelbarer Kammer- 
musiker, erweist die Spannweite seiner Begabung mit dem derb-frohlichen Einakter 
„Das heifie Eisen" (Hans Sachs). Frohmtitiges klingt aus „Orchestervariationen" (die in 
diesem Winter durch die Schweizer Konzertsale gehen), aus dem „Miirchenspiegel" und 
aus Klavierminiaturen. Hesse-Gesange und mehr noch ein „weltliches Requiem" (auf 
eigene Dichtung) bilden Gegenpole : zart und intensiv in der seelischen Atmosphare, 
schliefit das „Requiem" zugleich Bisheriges in kraftvoll-klarer und einheitlicher Grund- 
haltung ab. — Walter Schulthess wurzelt ganz in der Kammermusik. Violinsonaten 
und ein Concertino zeigen schon Eigenes aus Regernahe erwachsend: ein Streichquartett 
ist personlichste Aussprache dieser schwerbliitigen und vornehmen Natur, die im Cello- 
konzert und auch in den neuen Liedern nach K. Stamm zu intensivstem Ausdruck und 
starker Konzentration des Harmonischen vordringt. Paul M tillers „Tedeum", kann wohl 
als machtvoller Auftakt zu personlicher Entwicldung gewertet werden. 

Zu dieser mittleren Generation gehort auch Karl H. David, der mit der lyrischen 
Oper „Traumwandel" und mancherlei Orchester- und Kammermusik, darunter „Zwei 
Stiicke fur 2 Klaviere und 9 Blaser", expressive Eigenart auf der Grundlage eines be- 
deutenden Konnens zur Entfaltung bringt. — 

Die altere Generation besafi in Hermann Suter eine starke Personliclikeit. In 
einem Violinkonzert und in Streichermusiken ein Ausdrucksmelodiker von meisterlicher 
Satzkunst, hat er mit seinen „Laudi" ein Chorwerk von weitreichender und wohl 
bleibender Geltung geschaffen. Die Dirigenten der Zuricher und der Berner Sinfonie- 
konzerte behaupten auch als Komponisten uberdurchschnittlichen Rang : Volkmar A n dr e a e , 
von Strauss herkommend, sicher und daseinsfroh, gibt der G dur-Sinfonie unproblema- 
tische klare Gestalt, baut in den „Abenteuern des Casanova" eine bunte und wirkungs- 
volle Oper. Fritz Brun, schwerbliitig, eine an Brahms gemahnende Personliclikeit steht 
mit vier grofilinigen Sinfonien als Eigenwilliger da. 

Zu den Schweizern sind auch Friedrich Klose und Walter Courvoisier zu 
reclmen. Klose, als Komponist verstummt, gehort einer vergangenen Welt an, aus der 
seine „llsebiir' und weniges andre achtungsgebietend in unsere Zeit hereinragt. 
Courvoisier bleibt als Lehrer manches jungen Schweizer Musikers mit der Heimat ver- 
kniipft, die vor allem seine „geistlichen Lieder" zu ihrem wertvollsten Besitz mitzahlt, 
anderes aber — wie die strengen Violinsolosonaten — leider zu wenig kennt. 

Die schweizerischen Tonkiinstlerfeste der letzten drei Jahre stellten Jiingste in 
helles Licht. Conrad Beck (Paris) erscheint als der sicherste Gestalter: ein Streich- 
quartett, die Streichersinfonie, ein Concertino fiir Klavier und Sonatinen fiir Geige und 
Klavier sowie fiir Klavier allein sind die bisherigen Etappen, die den stilistischen Ab- 
stand von den friiher Genannten deutlich werden lassen. Eine Oedipus-Kantate ver- 
mag selbst in Strawinsky-Nahe zu bestehen. Bei Beck wird am starksten der Wille zu 
einer „neuen Klassizitat" spiirbar. Lineares Gestalten iiberwiegt; Durchsichtigkeit und 
eine gewisse INuchternheit dienen der Klarheit, die fiir das Satzbild bestimmend wird. 
Ausdruckshaftes tritt zuriick ohne vergewaltigt zu werden. Honegger und Hindemith, 
auch Strawinsky helfen an der Bildung des Stiles mit. Musikantisches Tempe- 
rament steht zuriick; Bewufitheit, Konnen und (leidenschaftslose) Spielfreude ergeben 
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eine sympathische und reinliche Atmosphare, in der sich freilich Nur-Gekonntes von 
"Wesentlichem noch nicht immer scliarf sondert. Beck ist bereits mehr als eine Hoff- 
nung, die Geschlossenheit seiner Gestaltung findet nicht nur an schweizerischen Ton- 
kiinstlerfesten, sondern audi schon in Frankreich und Deutschland starkes Interesse. 
Mag Beck als der starkste Exponent der Jungen in der Instrumentalmusik gelten. so 
vielleicht "Willy Barkhard in der Chormusik; grofies Format und unbedingte Innerlich- 
keit verbirgt sich zuweilen noch hinter sproder Form. In Chorstiicken (u. a. die Motette 
„Ezzolied"), neuerdings aber auch in Orchesterwerken, erreicht strenge Polyphonic auch 
bemerkenswert neue harmonische Ziele. Robert Blum, der beweglichste, scheint etwas 
ungenierter Draufgangerei zu entwacbsen: ein Stiick fur 9 Instrumente hat sich in Siena 
behauptet. — Euc B aimer schlagt in seinem Klavierkonzert am ehesten die Brixcke 
wieder zuriick zu schweizerischem Stammgut, — personlich und eigenwillig im Ausdruck, 
bleibt noch das Streben nach adaequater Form spiirbar. Von jungeren Musikern, die 
in feinsinnig-personlicher Weise am Ausgleich der Stileleraente arbeiten, sind noch zu 
nennen: W. Geiser, R. Flury, E. Kunz, W. Lang, H. Haug und E. Ermatinger. 

Bei den franzosischen Schweizern erheben sich iiber den durchschnittlichen, ge- 
mafiigten Impressionismus der Maurice, Gagnebin, Duperier u. a. Charles Chaix mit 
einem an Franck gemahnenden „Poeme funebre", der subtil linear zeichnende sehr 
begabte Frank Martin und Fred Hay, der zwar mehr dem germanischen Kulturkreis 
zuzuzahlen ist. Sein echt konzertantes Bratschenkonzert und der sinfonische ..Dom" 
sichern seiner unproblematisch-frischen Begabung neuerdings Beachtung. — 

Vom relatiy hohen Gesamtniveau geben die schweizerischen Tonkunstler- 
feste alljahrlich ein gutes Bild. Dafi die wenigen iiberragenden Erscheinungen an 
diesen Festkonzerten nicht entsprechend in den Vordergrund treten, kann in der de- 
mokratisch nivellierten Schweiz nicht Wunder nehmen. Dem nicht naher mit den Per- 
sonlichkeiten und Verhaltnissen Vertrauten bleibt ihre Bedeutiing darum leicht verborgen, 
zumal es dem Schweizer auch wenig gegeben ist, aus seiner personlichen Zuriickhaltung 
herauszutreten und sich sichtbar in den Mittelpunkt des internationalen Musikbetriebs 
zu stellen. — 



He in rich Strobel (Berlin) 

r. ZEITSCHRIFTENSCHAU 

Ifi, Die Schubertjahrhundertfeier hat auch den Zeitschril'ten in den letzen Monaten Stoff 

genug gegeben. Die produktiven Besultate sind ahnlich gering wie bei der Buchliteratnr. 
Die unwahrscheinlichsten Kombinationen werden herangezogen, nur um dem Komplex 
Schubert wieder von einer neuen Seite beizukommen. Immerhin stofit man zuweilen 
auch auf anregende Artikel, so auf die trotz ihrer intellektuell iiberspitzten, bis zur 
Unverstandliclikeit mit Fremdworten iiberladenen Darstellung anregenden Gedanken von 
Theodor Wies engrun d- Adorno (Musik) oder auf die bedeutende Studie von Hans 
Koltsch (Auftakt), die sich in sehr personlicher Art mit dem „Romantiker" Schubert 
auseinandersetzt. Audi im Ausland miiht man sich ausgiebig mit Schubert ab. Ganz 
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originell ist die Idee des „Chesterian", iiber den Sinfoniker Schubert gleichzeitig zwei 
verschiedene Individualitaten wie Albert Roussel und Eugene Goossens arbeiten 
zu lassen. 

Aus dem Dezemberheft der ,,Musik" ist ein Artikel des seit Baden-Baden bekannten 
Schonberg-Schiilers Walter Gronostay zu erwahnen, der beachtenswerte Vorschlage zur 
Zentralisierung der deutscben Opernbetriebe macht. Er weist nach, dafi 
zehn Operntheater fur Deutscbland geniigen wiirden und dafi ein Verzicht auf das heute 
iibliche Repertoiretheater eine unbedingte Steigerung der kiinstleriscken Qualitat zu Folge 
habe. Die Stimmen mehren sich, welche die Unhaltbarkeit des heutigen Opernbetriebes 
erkennen. Die Meinung setzt sich durch: so geht es nicht weiter. 

Die englischen Musikzeitschriften wie Evans' „Dominant", „Chesterian' - oder 
der audi auf andere Gebiete iibergreifende „Sackbut" fallen immer wieder durch ihre 
Blickweite und ihre Lebendigkeit auf. Sie beschaftigen sich mit alien Fragen der euro- 
paischen Musik. Hier findet man auch eingehende Auseinandersetzungen mit den Fragen 
der Baden-Badener Kammermusiken. Frankreich verhfilt sich da viel reservierter. 
„Menestrel" bringt seitenlange Berichte iiber den Musikbetrieb fiir die „Fachleute", 
informiert dafiir aber seine Leser in einer unverantwortlich oberflachlichen Weise iiber 
die deutschen Musikverhaltnisse. ,,Revue music ale'' setzt in ihrem Novemberheft vor 
die wissenschaftlichen Arbeiten einen Dialog: „Idees d' Arnold Schonberg sur la musique", 
der sich in der Hauptsache um die neuen Orch ester variationen von Schonberg dreht. 
Auch die ,,Rassegna musicale" widmet Schonberg eine kritische Studie von Guido 
Pannain, der sich ein paar Hefte fruher klug und personlich mit Honnegger befafit. 
Bezeichnend fiir die Einstellung des italienischen Kritikers sind etwa folgende Zeilen 
iiber Schonbergs „Herzgewachse" : 

„E un caraevale di suoni. Cacofonie di mal concepite tendenze spirituali; 
mistura di principi repugnanti; focolare verminoso d'una tabe roditrice. E 
l'Europa d'anteguerra ridotta a lo stremo". 

In sehr gliicklicher Weise verbindet die jetzt im zweiten Jahrgang erscheinende 
franzosische Revue „Musique" wissenschaftliche Haltung mit Aktualitat. Die schon 
fruher erwahnte Rundfrage iiber die „modeles" und „directions" einer Reihe von zeit- 
genossischen Komponisten, meist Franzosen, bringt auch jetzt nichts Wesentliches. 
Interessant ist die enorme Rewunderung fiir Rach und Mozart, in der alle Antworten 
iibereinstimmen, und der ungeheure Respekt vor der schopferischen Erscheinung Stra- 
winskys — sehr im Gegensatz zu der Durchschnittsmeinung in Deutschland, wo man 
immer noch ein Vorrecht besitzen zu glaubt, sich an Strawinsky mehr oder weniger 
albern reiben zu konnen. Wie grundverschieden deutsche und franzosische Musikver- 
haltnisse im iibrigen sind, erhellt aus der Tatsache, dafi die Pariser Erstauffuhrung 
der „Verkauften Rraut" vonSmetana im Jahr 1928 zu einer Sensation werden konnte, 
der alle Musikzeitschriften viele Spalten einraumen. 

Die „Schweizerische Musikzeitung und Sangerblatt" erscheint in 
modernisierter Aufmacliung. Im ersten Heft des neuen Jahrgangs interessiert ein Aus- 
zug aus den Erinnerungen des Schweizer Dichters Ramuz an Strawinsky. Man er- 
fiihrt Einzelbeiten iiber die Genesis der „Geschichte vom Soldatcn", die „nicht aus 
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asthetischen Erwagungen, sondern ganz aus Gelegenheit und Umstanden entstanden" 
ist — namlich als ein Theaterstiick, das unter den Beschrankungen der Kriegszeit leicht 
auffiihrbar sein sollte. Strawinsky und Ramuz hatten vor, mit ihrem eigenen Thespis- 
karren von Stadt zu Stadt zu ziehen. Die spanische Grippe, die Revolution machten 
dem Plan ein Ende, bevor er durchgefiihrt war. 
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Schrekers 

„Singender Teufel" 
in Berlin 



Schrekers neue Oper 
ist der Staatsoper 
Unter den Linden 
gewidmet. Es konnte 
also kein Zweifel 
sein, an welch er Stelle sie uraufgefuhrt wird. 
Schreker verzichtet diesmal auf erotische 
Ekstasen. Er wahlt einen religios-historischen 
Staff — den Kampf zwischen Christen und 
Heiden im friihen Mittelalter. Aher die 
Auseinandersetzung dieser zwei Welten hat 
hoclistens ein historisches Interesse (das den 
Theaterbesucher wenig kiimmert), aufier- 
dem ist sie nur ganz oberflachlich durch- 
gefiihrt und mit einer verwaschenen Sym- 
bolik behangt. Es ist die alte vernebelte 
Gedankenwelt Schrekers - ein Jungling, der 
weltbegliickenden Phantomen nachlauft, ein 
Madchen, das durch unfreiwillige Entjung- 
ferung erlosender Liebestat fahig wird. 
Gerade hier, wo der Horizont geweitet 
werden soil, fallt die dramaturgische Arm- 
seligkeit,falltderGymnasiastendilettantismus 
des Textes doppelt auf. Welch grotesker 
Widerspruch zwischen der hochtrabenden 
Idee und der Plattheit der Sprache. Eine 
Szene ist wenigstens theaterwirksam: wenn 
die Heiden in die Kirche dringen, in der 
unter den Klangen der Riesenorgel, eben 
des „Singenden Teufels", das Hochamt be- 
gangen wird. 

An dieser Stelle erinnert die Musik an 
Schrekers klangseelige friihere Klangvisionen 
Im ubrigen bemerkt man eine deutliche 
WendungdeskompositorischenStils. Schreker 
kennt die Tendenzen der neuen Musik. 
Auch er wdl klarer, einfacher, durchsichtiger 
cchreiben. Die schwelende Ghromatik fehlt. 
Reine Akkordfolgen, polyphone Stellen 
nehmen einen breiten Raum ein. Man 
wird den Willen zur Umstellung bei einem 
Musiker der alteren Generation gewifi an- 
«rkennen. Aber man mufi aiich sagen, dafi 



die substanziellen Mangel der Musik nun 
noch starker hervortreten. Kein Klang- 
gewoge deckt die Kurzatmigkeit der dra- 
matischen Deklamation zu. Nichts ist 
musikalisch gestaltet. Brockelelei statt 
dramatischer Linien — wenn schon das 
musikdramatische Prinzip noch gelten soil. 
Und das Resultat: gahnende Langeweile. 
Aber es kam doch ein freundlicher Erfolg 
zustande. Die Staatsoper hat sich auch 
alle Miihe gegeben und unter Fiihrung von 
Kleiber und Horth hervorragende Krafte 
wie Delia Reinhardt, Fritz Wolff, Friedricli 
Scliorr und Emanuel List fur eine tot- 
geborene Ehrensache aufgeboten. 

Hintereinander zwei Mifierfolge mit 
„reprasentativen" Werken grofien Stils: 
Agyptische Helena und Singender Teufel. 
Das sollte allmahlich auch denen zu denken 
geben, die immer noch glauben, man konne 
unentwegt weiter musikdramatisieren. Kann 
die Krise des Operntheaters deutlicher 
belegt werden, als durch das vollige Ver- 
sagen zweier Kunstler, die vor dem Krieg 
fiihrend waren ? Wir brauchen eine neue 
Form des Opernspiels — wir brauchen 
neue Inhalte, die den Menschen von heute 
unmittelbar beriihren. So sehr er sich da- 
gegen straubt — auch der bequeme Opern- 
horer ist ein Mensch dieser Zeit. 

Heinrich Strobel (Berlin) 



Weinbergers 



in Breslau 



Weinberger, von dem eine 

Jcliwanda" Anzahl Kompositionen vor- 
liegen, ist heute zweiund- 
dreifiig Jahre. Aber er ist, 
trotz seiner Jugend, von 
den Bestrebungen eine iiberlebte Opern- 
form, die der romantischen Zeit, durch eine 
zeitgemiide zu ersetzen, wenig beriihrt. 
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Sonst hatte er nicht nach diesem Text ge- 
griffen, sonst hatte die Musik nicht eine 
Zwiespaltigkeit, fur die es keine Einheit 
gibt und die schliefilich dieses (trotz allem) 
liebenswerte Werk in kurzer Zeit zu Grunde 
gehen lafit. 

Schwanda ist die Verkorperung der 
bohmischen Musikanten, der bohmischen 
Musik schlechthin. In alien Fahrnissen des 
Lebens, bei einer verzauberten Konigin, 
wo er Konig werden soil, unter clem 
Schafott, selbst in der Holle sclriitzt ihn 
die Musik. Kinem bohmischen Musikus kann 
nix geschehen — dies ist die Lehrc dieses 
Volksstiickes, das durch minnige Liebe und 
edle Riiuberromantik leider einen Stich ins 
Banale bekommt. Dieses ist durch den 
Bearbeiter und Ubersetzer Max Brod 
nicht immer gemildert. und wenn man 
Verse liest wie 

Unter den Pfeifern der Meister, 

Schwanda heifit er 

Und weckt die Lebensgeister. 

so weifi man, woher der Reim weht. 

Der eine Teil der Musik zieht seine 
Kraft aus den Rhythmen und Moliven boh- 
mischer Volksmusik, aus deren Geist heraus 
vieles geschickt erfunden ist. Der Zwei- 
vierteltakt, das Polkatempo bleibt auch 
heute noch, von Melodie getrieben, reiz- 
voll, wenn auch historisch reizvoll. Denn 
Opernpublikum besteht nicht aus Folklo- 
risten, sondern aus gewohnlichen Menschen. 
So wie man Biedermeier-meubles goutiert. 
Keine wissenschaftliche, sondern eine ge- 
schmeichlerische Galvanisierung. Aber hier 
bleibt der Komponist musikantisch, unbe- 
kummert, unproblematisch, alles das nimmt 
man gern aus der Hand eines vortrefflichen 
Musikanten. Und eines Konners. Der 
Regerscliiiler laBt zum Hohepunkt der Oper 
eine Tripelfuge im Polkatempo werden, der 
Tanz der Holle zu Schwandas Dudelsack. 
Hier liegt der einzige Geniezug des Werkes, 
hier ist die Keimzelle fur weiteres Empor- 
dringen des Komponisten. Dafi bei diesen 
im Volkston geschaffenen Weisen manclies 
Abgegriffene unterlauft, bedauert man. Aber 
simpel und Volksmusik sind zweierlei. Hier 
ware zu streichen. 

Der andere Teil der Musik besteht aus 
der Opernsprache. die sich in den letzten 
fiinfzig Jahren fast international herausge- 



bildet hat. d'Alberts „Tiefland" etwa be- 
zeichnet, wohin mit diesem Ausdruclc ge- 
zielt ist, jene Mischung von Wagner- 
epigonentum, Verismo, Impressionismus, 
Schreker'sche Erektionsmusik usw., jeweils 
mit etwas individueller Sauce iibergossen. 
Zwischen diesen hergebrachten Zeilen und 
den volksmafiigen gibt es keine Einheit. 
Hier ware noch viel mehr zu streichen, 
das Werk ist ohnehin zu lang. 

Die Oper wurde gut gegeben, bildmafiig 
(WiLdermann) und szenisch (Graf) wie hier 
fast immer, fesselnd und schon. Die Thomas 
Theodor Heinesche Holle (nebst einem 
Schufi Offenbach) hatte zum Ende im wilden 
Tanz durch eigenartige Beleuchtungseffekte 
etwas gruseliges — hier war ein Hohepunkt 
neuzeitlicher Opernregie, die, nicht zum 
kleinsten Teil. auch von Russen beeinflufit 
ist. Als Teufel war Wilhelmi alien Mit- 
wirkenden um Langen voraus. Der musi- 
kalische Teil litt unter der Vorherrschaft 
des zu lauten (und oft larmend instrumen- 
tierten) Orchesters. Berufsmafiige Dirigen- 
tenleute glauben ofr, dafi sie bei einer Auf- 
fuhrung die Hauptperson sind. Uber die 
Breslauer Dirigentenfrage und allem was { 
hierinit zusammenhangt, mull notwendig ' 
demnachst hier gesprochen werden. 

Das Werk, ein Publikumswerk, hatte 
grofien Erfolg. Docli das will nicht viel 
besagen;denn auch die ,,Agyptische Helena" 
ist bis jetzt in Breslau der Erfolg der Saison. 
In Breslau. 

Oskar Gutlmann (Breslau) 



Wagner- Regeny 



Im Rcufeischen Theater 
in Cera * n Gera debutierte der 
Komponist Wagner- 

Regeny mit zwei klei- 
neren Opern, die als Talentprobe vielleicht 
relativ bedeutsam und bei ihrer inneren 
Zwiespaltigkeit, ihrer ausschliefilichen Ab- 
stellung auf das Groteske cliarakteristische 
Beitrage sind zu der Problematik eines 
Opernschaffens, das noch alle die — von 
Strawinsky, Hindemith, Weill bereits uber- 
wundenen — Verfallserscheinungen der 
Gattung an sich tragt. 

„Moschopulos" ist cine an „Tausend- 
undeiner Nacht" orientierte Marchenhand- 
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lung um den Prinzen Herbet, der "vom 
bosen Magier Moschopulos verfolgt, vom 
guten Magier Mohed und seiner Tochter 
Myrrh a gerettet wird. Kasperle tritt auf 
und bringt als deus ex machina die Wendung 
zura Guten. 

Das ist als „unbelastetes Theaterspiel" 
gedacht. Aber es wird eine literarische 
Grimasse mit snobistischer Verhohnung der 
Romantik, der der Komponist innerlich nur 
zu sehr verhaftet ist. Er zieht seine Krafte 
aus der Negation. Seine sparlich fliefiende 
Musik, vorwiegend lyriscli befangen, erstrebt 
moderne Ausdruckswerte, aber sie ist nicht 
aus neuer Musikgesinnung geboren. Sie 
gibt sich „atonal", aber ihre Atonalitiit ist 
leere Geste, die iiber die Wagner-Straufi- 
Schrekersche Grundhaltung nicht hinweg- 
tauschen kann. 

Dem Hang zur Groteske entspricht eine 
gewisse Begabung fur dieses Gebiet, die 
sich im „Naclcten Konig" (nach Andersen) 
oft recht witzig entfaltet. Doch sie entspringt 
der Zwiespaltigkeit, um nicht zu sagen: 
Unaufrichtigkeit der Musikgesinnung. Die 
atzende Scharfe verkrampfter Ironie beweist 
die innere Freudlosigkeit dieses Musizierens. 
Es ist Romantik mit negativen Vorzeichen. 



Im „Nackten Konig" herrscht ausschliefi- 
lich die Szene. Die Musik untermalt mit 
grofiem Orchester mehr oder weniger auf- 
dringlich. Ihre gewollte Trivialitat stellt sie 
in die Nahe der „Dreigroschenoper", deren 
geniale Unkompliziertheit sie jedoch durch 
seriose Ambitionen und stilistische Uber- 
kompliziertheit verfalscht. Die Tonsprache 
weist hier noch eindeutiger auf bewahrte 
Vorbilder. Es gibt einige reizvolle Situati- 
onen: ein burleskes Menuett der beiden 
Gauner, eine famose, doch bald versandende 
Jazz-Kopie; ein paar groteske Arien und 
Chorsatze entschadigen nicht fur den Leer- 
lauf der Erfmdung und der formorganischen 
Kraft. 

Der Erfolg des Stiickes war ein Schau- 
spielererfolg, der im wesentlichen von dem 
uberragendenZ/eo-Ba/'cjzm^igetragenwurde. 
Von dem Gesamtniveau der szenisch von 
Hanns Schulz-Dornburg und O. F. Scliuh, 
musikalischvon Bruno Vondenhoff betieuten 
Auffiihrungen kann man nur mit Hoch- 
achtung sprechen. Sie waren ein schoner 
Beweis fiir die kultur- und gegenwart- 
bewufite Arbeit der Gerarer Biihne. 

Heinz Joachim (Erfurt) 
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PERSONALNACHRICHTEN 

Clemens Kraujl — Operndirektor in Wien. Nun ist 
audi das Wiener Ratselraten zu Ende. Es trat ein, 
was nach den letzten Konstellationen zu erwarten 
war : Clemens KrauJS, der Intendant des Frankfurter 
Opernhauses, wurde auf filnf Jahre als Direktor der 
Wiener Staatsoper verpflichtet. Der bisherige Direktor 
der Staatsoper, Franz Schalk, hat sich bereit erklart, 
die Geschafte des Instituts nodi bis Ende der laufen- 
den Saison zu fuhren. Da Kraufi seinerseits noch 
verschiedene Verpflichtungen, darunter eine Amerika- 
reise im Friihjahr, zu erfullen hat, so wird der neue 
Direktor der Staatsoper sein Amt am 1. Dezember 
1929 antreten. — Eine Neugruppierung der grofien 
Dirigentenstellen ist also vermieden. Aber Frankfurt 
hat dafur eine Opernkrise, die sich inzwischen durch 

|. den Riicktritt des Schauspielintendanten Weidxert zu 

¥ einer Theaterhrisi ausgewachsen hat. 

Am zweitenWeihnaditsfeiertag wurde dieTheater- 
8aison in der Koniglichen Oper zu Rom und in der 
Scala zu Mailand eroffnet. In Mailand fiel der Er- 



offnungstag mit dem 30jahrigen Dirigentenjubilaum 
Toscaninis zusammen. Da Toscanini vor 30 Jahren 
bei der Eroffnung der „Scala" die „Meistersinger" 
dirigiert hatte, wurde audi diesmal die Saison mit 
den „Meistersingern" eroffnet. Toscanini wurde 
sttirmisch gefeiert. 

Edwin Fisdier wurde von der Universitat Kbln 
zum juristischen Ehrendoktor ernannt. 

NEUE WERKE 

Hindemith hat die Komposition seiner neuen 
lustigen Oper „Neues vom Tage" soeben beendet. 
Die Urauffiihrung lindet an der Berliner Staatsoper 
unter Klemperer zu Beginn der Berliner Festspiel- 
wochen im Mai statt. Das Opernliaus in Frankfurt 
sicherte sich das Recht der ersten Aulfiihrung nach 
der Urauffiihrung in Berlin. 

„Das Berliner Requiem" ist der Titel einer 
kleinen Kantate iiber Graljschriften, die Kurt Weill 
nach Texten von Breeht auf Bestellmig des Franks 
furter Rundfunks geschrieben hat ; audi Ernst Toch 
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hat ein Werk fur den Frankfurter Rundfunk ge- 
sclirieben : eine „Heitere Suite" fiir Orchester. 

Artur Honegger schreibt zur Zeit einen „Amphion" , 
Text von Paul Valery. Es wird nachsten Winter in 
der Opera de Paris mit Ida Rubinstein in der Haupt- 
rolle uraufgefiihrt. 

Otto Klemperer hat Text und Musik zu einer 
vierteiligen Kurzoper geschrieben, deren Teile rein 
musikalische Titel tragen : „Allegro unci Andante, 
Walzer, Onestep und Andante". 

„Die versunkene Glocke", die neue Oper von 
Ottorino Respighi, wird demnachst auch in der Scala 
zu Mailand und ira Koniglichen Theater in Rom 
an f gefiihrt. 

Am Landestheater in Meiningen wurde die 
Marchenkomodie „Hans Dampf" aufgefiihrt, zu der 
Hans Uldall eine Begleitmusik fur Schallplatten 
schrieb. 

Hermann Grabners Kammerkantate „Hynmus an 
den Wind" gelangt im Februar in einem Jubilaums- 
konzert des „Bundes fiir Neue Tonkunst" in Konigs- 
berg unter Scherchen zur Uraumihrung. 



MUSIKFESTE 

Die ,,Deutsclie Kammermusik Baden-Baden 1929" 
wird (wie bereits erwahnt) ausschliefilich auf Gebrauchs- 
kunst gestellt. Man riickt darait endgiiltig vora rein 
geniefierisdien Konzert ab und baut die Donaueschinger 
Idee auf dem Weg aus, der allein in der gegenwartigen 
Situation Sinn hat. Man will „die Forderung der Laien- 
musik in jeder Gestalt". Aufierdem hat man den 
Deutschen Rundfunk fiir die Baden-Badener Plane 
interessiert. In Einvernehmen mit ihm wird zur 
Einsendung von musikalischen Werken aufgefordert, 
„die stilistisch und technisch fiir den Rundfunk be- 
sonders geeignet sind und bei denen die bei Uber- 
tragungen gemachten akustischen Erfahrungen zur 
Verwertung kommen sollen". Fiir die musikalischen 
Horspiele ist verlangt, dafi der Inhalt dem Zuhorer 
restlos aus dem Gehorten klar wird. Die Verbindung 
von Rundfunk und Baden-Baden kann sich bei der 
allgemeinen Ujisicherheit in radio-musikalischen Fragen 
und bei dem volligen Fehlen einer zweckentsprechenden 
Literatur als sehr fruchtbringend erweisen. Auskunft 
durch Heinrich Burkard, p. Adr. Programmrat der 
deutschen Rundfunkgesellschaften, Berlin W 9, Pots- 
damer Str. 4. 

Das nachste Deutsche Brahmsfest findet vom 
29. Mai bis 2. Juni in Jena statt. Als Orchester wirken 
die Berliner Philharmoniker unter Furtwdngler mit. 

Das zweite Heinrich Sdiiitz-Fest der Heinrich 
Schiitz-Gesellschaft e. V., Sitz Dresden, findet vom 
15. bis 17. Marz 1929 in Celle siatt. 



VERSCHIEDENES 

In Budapest fand ein KongrelS der Internatio- 
nalen Vereinigung der Komponisten und Musikver- 
leger unter zahlreicher Beteiligung aus alien Teilen 
Eiiropas statt. 

Die neue Bachgesellschaft hat die Grabstatte 
Johann Sebastian Bachs in der Johanniskirclie zu 
Leipzig unter ihren Schutz genommen. Sie wird die 
Instandsetzung der Bachgruft veranlassen. Mit dieser 
Regelung diirfte der Streit um den Verbleib der 
Gebeine Bachs beendet sein ; es war bekanntlich der 
Vorschlag laut gcworden, sie in die Thomaskirche zu 
iiberfuhren. Doch hat der Kirchenvorstand der 
Johanneskirche dieses Ansinnen abgelehnt. 

Im [/gn'no-Verlag erscheint zur Zeit der Doppel- 
band II/III der Samuel Scheidt-Gesamtausgabe. Er 
enthalt die vier- und fiinfstimmigen Canzonen aus 
dem Jalire 1621. 

Ein „HandbucIi des Tanzes", das in lexikalischer 
Anordnung den Tanz in alien seinen Beziehungen 
behandelt, wird 1929 von Univ. -Prof. Dr. V. Junk 
herausgegeben. Es ergeht an alle solistisch wirkenden 
Tanzer und Tanzerinnen, sofern sie den versandten 
Fragebogen nicht erhalten haben sollten, die Bitte, 
sich umgehend an den Verlag Ernst Klett in Stuttgart 
zu wenden. 

Zur Errichtung einer Theodor Kircliner-Sammlung 
bittet Walter Rau, Chemnitz, Am Schillerplatz 13 ; um 
Zusendung personlicher Erinnerungen, Briefe (Ur- und 
Abschrift), alter und neuer Drucksachen, sowie der 
Erstdrudce von Kirchners Werken. Die Sammlung 
soil vielleicht im Robert Schumann-Museum in Zwickau 
untergebracht w^erden. 

Der iiber 1000 Mitglieder zahlende Verband 
amerikanischer Gesangslehrer hat der Sangerin 
Elisabeth Rethberg in Anerkennung „der vollendetsteni 
Stimme der Welt" die Goldene Medaille iiberreicht, 
eine Ehrung, die bisher nodi keinem Sanger zuteil 
wurde. - Eine edit amerikanische Idee ! 

AUSLAND 

Frankreich : 

Lucien Capet, der franzosische Geiger und 
Primarius des beriihmten Capet-Quartetts, ist am 
19. Dezember v. J in Paris pl6tz/ich gestorben. 

Otto Klemperer dirigierte kurz vor Weihnachten 
zum ersten Male in Paris und hatte mit zwei Kon- 
zertcn einen bedeutenden Erfolg. Audi im Ausland 
tritt er fiir junge Musik ein und begniigt sich nicht 
mit den Allerwelts-Reiseprogrammen. Er brachte 
Hindemiths Konzertmusik fiir Blasorchester und 
Kreneks kleine Sinfonie zur Erstauffiihrung in 
Frankreich. 

An der Opera comique wurde „Riquet a la 
Houppe" von Georges Hue zum ersten Mai aufgefiihrt 
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Fur Februar ist in Paris eine Wiener Operctten- 
saison angekiindigt. Das erste Werk, das zur Auf- 
fiihrung gelangt, ist Lehars „Die blaue Mazur". 

Die Sinfonietta von Goossens wurde in Paris, 
Amsterdam und Stockholm rait grofitem Erfolg auf- 
gefuhrt. 

Schweiz : 

An deni im April in Buden (Aargan) statthnden- 
den schweizerischen Tonkiinstlerfest kommen u. a. 
eine Symphonie des Berners Willy Burkhard sowie 
das Concertino von Conrad Beck zur Auffuhrung. 

Werner Wehrlis Orchestervariationen und Fuge 
iiber ein lustiges Theraa kamen in Aarau zur Erst- 



auffiihrung. Othmar Schoeck bringt das Werk in 
St. Gallen, Albert Nef in Bern. 

Eine Oper „Der FScher" (nach Goldoni) von 
Ernst Kunz wird am Ziiriclier Stadttheater uraufge- 
fiihrt werden. 

Tschechoslowakei : 

Nach eineni Vertrag zwischen der tschechoslo- 
wakischen Regierung und dem deutsch-tschechischen 
Mozart- Verein wird die Villa ,,Bertramka" in Prag zu, 
einem Mozart-Museum eingerichtet werden. Das 
neue Museum wird vornehmlich die Erinnerungen 
an Mozarts Aufenthalt in Prag sammcln. Das neue 
Mozart-Museum wird vom tschechoslowakischen 
Staat, dem deutsch-tschechischen Mozart- Verein und 
der Prager Mozart-Gemeinde instandgehalten. 



NACHRICHTEN DES VERLAGES B. SCHOTT'S SdHNE 

Schott's Dom - Film (Domesticum- 
Film-Serie) 



y- 



Durch die Ubernahme des gesamten Verlages der 
„Film-Musik-Union G. m. b. H." hat der Verlag 
B. Schott's Sohne auch auf diesem Gebiet, dessen 
Entwicklung mit den Fragen der Praxis Neuer 
Musik so eng verkniipft ist, Interesse genommen. 
Der bisherige Verlag war unter Mitarbeit der aller- 
ersten Fachleute bestrebt, eine den letzten Anforde- 
rungen entsprechende gleichmaBig praktisch und 
kiinstlerisch wertvolle Literatur zu schaffen. Der 
Verlag wird die Sammlung unter dem Titel „Schott's 
Dom-Film" mit groBter Energie ausbauen und dabei 
lebendige Beziehung suchen zu dem gesunden und 
notwendigen Fortschritt. 

„Das Buch vom Lied der Volker" 

Ed. Schott Nr. 1391. M. 4.- 
Dieser Band fur Klavier, leicht spielbar mit iiber- 
legtem Text, bringt die 100 schonsten und charak- 
teristischsten Lieder aller Volker Europas. Die Wahl 
hat der Herausgeber der monumentalen, nunmehr 
in 12 Banden vorliegenden Sammlung „Das Lied der 
Volker", Heinrich Moller aus diesem Gesamtwerk 
getroffen. Fiir den mit dem fremden Volkslied noch 
weniger Vertrauten, wird dieser Band eine vollstandig 
neue Welt von unerhortem Reichtum erschliefien, 
dem Anderen aber eine vortreffliche Einfuhrung in 
das gesamte Werk sein. 

Mdtyds Seibet, Schule fiir Jazz- 
Schlagzcug mit einem Anhang 
„Das Schlagzeug im Orchester" 
von Paul Franke 

Ed. SchottNr.2CO0,PreisM.7.S0,GanzleinenM. 10.- 
Mit diesem Band erscheint (im Laufe des Februar) 
zum ersten Mai ein Unterrichtswerk, das das kunst- 
gerechte Jazz-Spiel theoretisch wie praktisch lehrt. 
Die Behandlung des StofFes erfafit alle erdenkliclien 
Formen und kann als unubertrefflich bezeichnet 
Werden. Der Verfasser ist Leiter der JazzKlasse 
des Hoch'sclien Konservatoriums in Frankfurt a. M. 



„Das neue Klavierbuch", Band III 

(leicht bis mittelschwer). Ed. Schott Nr. 1402. M. 3. - 
Der Inhalt dieser neuen Sammlung iibertrifft wenn 
moglich den der bereits vorliegenden, so aufier- 
ordentlich erfolgreichen BSnde. Auch diesmal wurden, 
wieder eine Reihe von Originalbeitragen aufgenommen,: 
die zu dem jeweils besonders Charakteristischen der 
betreffenden Komponisten gehoren. Der Band ent- 
halt 19 leichte und mittelschwere Stiiclie von : 
Strawinsky, Hindemith, Honegger, Albeniz, Toch, 
Scott, Jarnach, Haas, Beck, Benjamin, Copland, 
Reutter, Slavenski, Tansman, Wiener, Wiridsperger. 

M. Crickboom, Der neue Violin- 
Unterricht 

Teil I: Violin^ Scliule, Heft 1-5, Ed. Schott Nr.. 

1471/73, je M. 2.50 
Teil II: Lieder und Stiicke, Heft 1-5, Ed. Schott 

Nr. 1476/80, je M. 1.50 
Teil HI: Meister-Etiidenschule, Heft 1-12, Ed. Schott 

Nr. 1481/92, je M. 2.- 
Teil IV: Violin- Technik, Heft 1-3, Ed. Schott 
Nr. 1493/95, je M. 3.- 
Dieses auch in Deutschland bereits eingefiihrte Studien- 
werk hat der Verlag B. Schott's Sohne ubernommen, 
um sidi nachdrucldichst fiir die dem Werke ge- 
biihrende Verbreitung einzusetzen. In ihm ist die 
ganze Tradition der Violin-Technik grofier Meister, 
wie sie die beriihmte Briisseler Schule erzog, nieder- 
gelegt. 

Josip Slavenski, Balkanophonia, Suite 
fiir Orchester, op. 10 

Parti tur (4°), Ed. Sdiott Nr. 3377, M. 40.- (gegen 
Revers) 
Diese Suite ist das erste Orchesterwerk des durch 
Chor- und Kammermusik bereits bekannten siid- 
slavischen Komponisten. Die Urauffuhritng findet am 
25. Januar 1929 unter Kleiber in Berlin statt. 
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W<?v intetptetiett 



Die aufierordentlich zahlreichen Einsendungen 
fiir diese Zusammenstellungzwingen denVerlag, 
ktinfiig in jedem Heft immer nui einen Te il der 
Meldungen zu verofTentlichen. Dafiir werden 
aber im Gegensatz zu der bisherigen Form nach 
Mafigabe des zur Verfiigung slehenden Raumes 
die Komponisten u n d Werke genannt Der 
MELOSVEKLAG bittet daher urn entsprechende 
ErgSnzungs-Mitleilungen. 



Time Wlu&ifc? 



Klavier 



(Paul Aron bis Frida Kwast-Hodapp) 



Paul Aron : de FaUa, Hindemith, Toch, Wtdner, 

Windsperger 
CI audio Arrau: Sirawinsky: Klavierstucke 

Jaiios Baranyi: Debussy: Preludes; Prokofieff: Prae^ 
lurtium, Marcia cinese; Casella: Kinderst'>cke,- 
Albeniz: Navarra; de Falla. Farrucca, Feuertanz 
a, „Liebeszauber u ;.ZCodd/y: Klaviermusik; Motnpou; 
Kinderszenen; Ravel: Jeux d'eau; Bartok: Danza 
romena; Kodaly. Klavierstucke; Dohnanyi: Ca- 
priccio; Toch, Honegger, Scluilhoff 

Hellmuth Barwald: de Falla 

MartheBereiter:^&e/»2:Seguedillas;.Barfofc: Allegro 
barbaro; Kricka; Luslige Stiicke; Petyrek: Kinder- 
stiicke; Toch: Der Jongleur; Palmgren : Wiegenlied, 
Tanzhumoieske; Ravel: Sonatine; Scrjabin: Pre- 
ludes et Etudes 

Hans BrucU / Lene Bruch-Weiller: Hindemith, Toch, 
Windsperger 

Eduard Erdmann: Hindemith; Aus „Reihe kleiner 
Stiicke"; Toch: Klavierkonzert; Bartok: I. Elegie, 
Suite op. 14; Szymanowski: Masques; Debussy: 
D'un cahier d'esquisses. Fantasie fiir Klavier und 
Orchester,Preludes;iV7eise/i: Suite \Busoni: Fantasia 
contrapuntistica, Indianische Fantasie; Schonberg: 
Kiavierstiicke op. It, Kleine Klavierstucke op. 19, 
Klavierstucke op. 23, Suite; Berg: Sonate op 1; 
Haba: Symphonische Phantasie fiir Klavier und 
Orchester op. 8; Kre'nek: Toccata und Cbaconne 
op. 13, Kleine Suite op. 13a, 2 Suiten op. 26, 
II. Sonate op. 59, Klavierkonzert; Schnabel: Tanz- 
suite, Sonate; Tiessen; 3 Klavierstiicke; Petyrek: 
Choral, Varialionen und Sonatine; Erdmann: Kla- 
vierstiicke op 6, Klavierkonzert op. 15; Jarnach: 
Ballabile, Sarabande, Sonatine ; Scrjabin: V. Sonate; 
Vycpalek: Cestou; Willner: Tanzweisen ; L. Beck: 
Intermezzo und Rondo 

"Victor v. Frankenberg: de Falla 

Walther Prey : Beck, Toch 

Carl Friedberg: Toch 

Walter Gieseking: Albeniz: Evocation, El Puerto, 
Triana, Almeria ; Braunfels: Klavierkonzert; B i- 
soni; Sonatina ad usum infantis, Sonatina in diem 
nativitatis 1917; Casella; Sonatina, Partita; Casel- 
nuoDO-Tedesco : Cantico, Cipressi, Alt-Wien, Neapol. 
RhapsOdie,Tanze d, Konigs David ; Debussy .Prel des, 
Pagod* s, Soiree dans Grenade, Reflets dans l'eau, 
Hommage a Rameau, Mouvement, Cloches a travers 
les feuilles, Poissons d'Or, Hommage a Haydn, 
PIsle joyeuse. 2 Arab* sques, Etudes, Suite herua- 
masque: de Falla: Pieces espagnoles; Hindemith: 
Suite .1922, Klaviermusik op. 37 I, Meine St"cke 
op. 37 II, Klavierkonzert; Honeggp.r: Concertino; 
Komgold: Marchenbilder; Marx: Albumblatt, Bal- 
lade," Klavierkonzert ; Poiilenc: Mouvements per- 
petuels: Ravel; Sonatine, Jeux d'Eau, Ondme, Le 

Nachdruck. nur mit beaonderer Erlaubnis 1 



Gibef, Scarbo, Vallee des Cloches, Alborado del 
gracioso, Oiseaux tristes Une barque sur To" ean, 
Tomb^au de Couperin; Ro&enstock: Klavierkonzert: 
Schonberg : Stiick e op 19, op. 11; Scott : Sui te 
op 75, Sonate op 66. Prelurk solennel, Lotusland; 
Scrjabin: Sonaten Nr. 6, 4, 5, 7, 9, Vers la flamme, 
Poemes op. 32; Strawinsky: Sonate; Szyma- 
nowski: Tantris der Narr, Eine Don-Juan-Serenade; 
Toch; Klavierkonzert 
Irmgard Grippain-Gorges: de Falla, van Gilse: 
Tanzskizzen (fiir Klavier und Orchester) ;Liapounow; 
Ukraimsche Rhapsodie 

Margarete Hagemann: Toch: Capriccelti op, 36. 

Mark Hambourg: Villa-Lobos: Polichinelle; Ravel: 
Jeux dVau; Scott, Lotusland; Rutland; Chassins 

Alida Hecker : Hindemith: ReiheKIeinerStiicke op. 37; 
Strawinsky: Serenade, Sonate; Bartok. Suite, 
Kinderatiicke, Ungar. Bauernliedpr; Honegger: Le 
Cahier Romand, Sept Pieces; Milhaud: Saudades 
do Brazil; Berg; Sonate op. 1, 2. Suite; Scluilhoff: 
Ostinato, Toccata; Casella, Toch, Sekles 

Clara Herstatt: Benjamin: Concertino; Tscherepnin 

Lilly Herz : Kodaly, Bartok 

Josef Hirt: Hindemith 

Alfred Hoehn: Toch 

Hermann Hoppe: Toch 

Alice Jaeob-Loewenson: Poulenc: Romance, Sonate, 
Mouvement perpetuel, VaUe; Busoni: Sonatina 
ad u^um Infantis; Safie: Enfan*illage> piltoresqaes; 
Petyrek: 11 kleine Kindeistiicke; Ba/tok; Aus 
,.Fur Kinder", 10 lekhte Klavierstucke ; Casielnuovo- 
Tedrsco, Ninna-Nanna, 3 Chorale uber hebraische 
^\o\odien; Strawinsky/iKindergeschlchten; Debussy: 
Kinderwinkel; Goossms. Kaleidoscope; Schulhoff: 
Ostinato; Vogel. 3 Studien; CasHla' 11 Kindrr- 
sliicke; Alexandrow: 3 Preludes; K. Wiener: Ca- 
piiccio; Jacob Loewenson: Die Glasfen-.ier; Mil- 
haud: Prinlemps; Krin: Prelude, Chant d'Au- 
tomne; Achron: Birkath Schalom; Weprik: Volks- 
tanze, KaddUch 

Else C. Krnus: Hindemith; Klavierkonzert, Klavier- 
musik op. 37; Toch: Klavierkonzert; Schonberg: 
op. 11, 19,23, Sirawinsky: Piano-rag-music; Eisler: 
Sonate op. 1, Klavierstucke; Krenek: 2 Suiten; Haba: 
Siofonische Fantasie liir Klavier und Orchester; 
Butting: Klavierstiicke ; Hauer: Klavierstucke ; 
Wo pe : Sonate ; Jftnniiz : Bagatellen ; iiosa ; 
Bagatellen; Tiessen: Klavierstucke 

Marianne Kuranda: Milhaud: Saudades do Brazil; 
de Falla: Spani-.chei Tanz aus ,.Ein kurzes Lel>en"; 
lansman: Sonata rustica; Szymanowski: Mazurka 

Rita Knrzmaim: Hindemith, Toch, Berg, Ravel, 
Pizetti, Kon<auth, Szymanowski 

Frida KAvast-Hodapp: Jarnach 

Dw, Verbffentliclmng wird im naclisten Heft forlgesetzt. 



Bitte beziehen Sie sidi bei alien Anfragen auf MELOS 
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Forteeizung von Seite 39 

Joachim Stutschewsky, Studien zu 
einer neuen Spieltechnik auf dem 
Violoncello 

JVcu / Teil II: Zur Forderung und Erhaltung der 
Bogentedmik, Ed. Sdiott Nr. 1372, M. 7.- 
Teillll: Die Kunst des Ubens, Ed. Sdiott 
Nr. 1395, M. 3.- 

Ein Werk von ebensogrofier Bedeutung fiir den an- 
gehenden Violoncellisten, fiir den Liebhaber, wie fiir 
den konzertierenden Violoncell - Virtuosen. Diese 
Studien berticksichtigen die gesamte Fingertechnik des 
Violoncellspiels und tragen deshalb in hohem Mafie 
dazu bei, die Gelenkigkeit der linken Hand und die 
Gelaufigkeit der Finger zu fordern. Besonders wichtig 
ist die Losung des Problems : Das Spielen von Drei- 
klangen obne Daumen und die speziellen Ubungen 
zur Unabhangigkeit der Finger. Diese Studien stenen 
in keinera Gegensatz zu irgendeiner ,.Methode", sie 
erganzen, erweitern, erleichtern vielmehr die miih- 
selige Arbeit technischer Schulung und konnen ohne 
Riicksicht auf die individuellen Ansichten von jedem 
Cellospieler, vom Anfanger bis zum konzertierenden 
Kiinstler und Virtuosen mit vieleni Nutzen gebraucht 
werden. In Verbindung des Alten mit dem Neuen 
Hegt der Wirklichkeitswert auch fiir die Zukunft ! 

Bernhard Sekles, Vater Noah, Mad- 
rigal fiir Mannerchor a cappella 

Partitur M. 1.50, Stimmen je M. -.40 



Max Reger 

op. 74 Quartett 
revidiert von Ossip Schnirlin 

op. 118 Sextett 
revidiert von Adolf Busch 

„Dem Verlag kann man fiir diese neuen Aus- 
gaben, die der Spielpraxis aufs Beste entgegen- 
kommen, garnicht dankbar genug sein. Man 
lege nur einmal die alte Ausgabe von op. 74 
neben die neue, urn zu erkennen, wie ausge- 
zeichnet in dieser alle Hindernisse fiir die Spieler 
hinweggeraumt sind. — Auch Busch hat ganze 
Arbeit geleistet, vor allem die Uberbezeichnung 
des Komponisten, die von den Ausfiihrenden 
langst als direkt storend empfunden worden ist, 
beseitigt. Audi er hat wie Schnirlin die einzelnen 
Stimmen reichlich mit Stichnoten versehen und 
iiberfliissige Versetzungszeichen entfernt. Also weg 
mit den friiheren Ausgaben I" 

{Prof. Wilh. Altmann in der „Musik") 
Durcfl jede Musikalienhandlung xu beziehen 
Verlag 

Ed. Bote & Q. Bock, Berlin ¥8 



Walter Rein, 5 Mannerchore a capp. 

nach Texten von Lersch, Barthel, Claudius. 
Partituren M. -.80 bis 1.- Stimmen je -.20 bis -.25 

J. M.Leclair, Triosonatc Ddur No. 8 
(aus op. 2) herausgegeben von 
Christian Doberciner. 

Ausgabe fiir Violine oder Flote, Viola da Gamba 
und Cembalo (Klavier). (Basso continuo-Stimme 
beiliegend). Ed. Sdiott No. 1369, M. 5.- 
Ausgabe fiir Violine oder Flote, Violoncello und 
Cembalo (Klavier). Ed. Sdiott No. 1370, M. 2.50 
Der durch seine liinstellung zu alter Musik. speziell 
derjenigen des 17. Jahrhunderts, bekannte Miinchner 
Gambenmeister Christian Dobereiner verofl'entlicht 
hiermit eines der schonsten Stiicke seines Repertoirs 
und ein dem Besten der klassischen Literatur eben- 
biirtiges Werk. Es reilit sich wurdig den anderen 
bereits bei Schott herausgegebenen klassischen Violon- 
cello- und Gambensonaten an. 

Schotfs Gitarre-Archiv. Neu auf- 
genommen: Ausgabe Andres Se- 
govia und Ausgabe Emilio Pujol 

Seit Jahrzehnten ist das Repertoir dieser beiden 
spanischen Gitarremeister durch ihre Konzerte in der 
ganzen Welt bekannt und beriihmt. Beide Kiinstler 
haben sich nunmehr entschlossen, die meistgespielten 
und beliebtesten Werke durch eine Herausgabe bei 
Schott der gitarrespielenden Welt zuganglich zu 
machen. Naheres ist aus dem illustrierten Kataloge 
„Schott's Gitarre-Arcliiv" ersichtlich. (Abgabe kostenlos) 



SOEBEN ERSCHIEN : 



Ain Hand voll schoner 

GANONES 

gantz lieblich zu singen 
mit zwein, dreyen und vier 
Stymmen also Discante / 
Alte / Tenore / auch Basse 



Arnold Schering 

M. 1.80 

In Ausatottung, Text und Schreibart ist daa den 
Collegico musicis deutsclier Studenten gewidmete 
Heft den Studentenliederbuchcrn des 16. Jahrh. 
nachgebildet. Mit aeinen schwarz-rot gedruckten 
Aufien- und Innentiteln und einem Holzsdinitt 
von Paula Jordan gewiihrt ea einen kostliclien 
Anblick und eignet sich auch vorzuglich dazu, 
geschenkt zu werden. 

KISTNER <© SIEGEL, LEIPZIG C 1 
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KLAVIERAUSZUGE NEUER OPERN 
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Eugen d' Albert 
Die schwarze Orchidee 

Oper in 3 Akten. Text von Levetzow 

Urauffiihrung: Neues Theater, Leipzig, 1. Dezember 

U.-E. Nr. 9459 Klavierauszug Mk. 16. - 

Nr. 9460 Textbuch Mk. - .80 



Franz Sdireker 
Der singende Teufel 

Oper in 3 Akten. Dichtung vom Komponisten 

Urauff. : Staatsoper unter den Linden, Berlin, 10. Dezember 

U.-E. Nr. 9434 Klavierauszug Mk. 16.- 

Nr. 9435 Textbuch Mk. - .80 



Julius Bittner 
Mondnacht 



J. Weinberger 
Scliwanda, der Dudelsackpfeifer 



Oper in 3 Aufziigen. Text vom Konip. Volksoper in 2 Akten 

Urauffiihrung: Stildtisdie Oper Berlin, 13. November Text VOn KareS - Deutscll von Max BrOCi 

U.-E. Nr. 9566 Klavierauszug Mk, 16. — Deutsche Urauffiihrung am 16. Dezember in Breslau 

Nr.' 9567 Textbuch ........... Mk! - ^80 U.-E. Nr. 8967 Klavierauszug Mk. 16. - 

Nr. 8968 Textbuch . . . Mk. - .80 

Durdi jede Musikalienhandlung zu beziehen. 

UNIVERSAL-EDITION A.-G., WIEN-LEIPZIG 



EINE NEUE SCHUBERT-AUSGABE 



Samtliche Klavierwerke 



revidiert von 



Eduard Beninger 



Die Gewissenhaftigkeit der Textvorlage geht nocli iiber den in der. Gesamt- 

ausgabe erreichten Stand hinaus. Dazu kommt noch eine systematisch 

durchgefiihrte, iibersichdiche Fingersatznotierung, besonders scboner, klarer 

Druck und gediegene Ausstattung. 



U.E. Nr. 257 Sonaten . Mk. 5.- 
U. E. Nr. 258 Fantasie, Impromptus 

Mk. 3.- 



U.E. Nr. 259 Supplement (Klavier- 

stucke) . . Mk. 2.50 

U.E. Nr. 33 Tanze . . Mk. 1.50 



E. U. Nr. 791 Impromptus, Moments musicaux . Mk. 1.50 
Zu beziehen durch jede Musikalienhandlung 

UNIVERSAL-EDITION A.-G. / WIEN-LEIPZIG 
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Orchester Partituren 


Komplette Opern (Format 23X16 gebunden) 


(die mit *) bezeichneten Partituren sind nur 


20X14 und nur broschiert) 




Mk. 


Bellini, V. 




Boito, A. 


Mephistopheles . . .25 — 


— 


Nero 25.— 


Donizetti, G. 


L'Elisir d'nmorc 




(Liebestrank) . . : 25. — 


Mascagni, P. 




Meyerbeer, G. 


*) Robert der Teufel . . 25.— 


Montemezzi, I. 


L'amore deiTre Re (Die 




Liebe dreier Konige) 25. — 


Pizzetti, I. 


Debora und Jael . .25. — 


Ponchielli, A. 


Die Gioconda . . 25. — 


Puccini, G. 


Die Boheme .... 25. — 


— 


Gianni Schicchi . . . 15. — 


— 


Madame Butterfly . . 25. — 


— 


Manon Lescaut . . . 25. — 


— 


Das Miidchen aus dein 




goldenen Westen . 25. — 


— 


Schwester Angelica . 15. — 


— 


HTabarro (Der Mantel) 15 — 


— 




— 


Turandot 25.— 


Respighi, G, 


Belfagor 25.— 


Rossini, G. 


*) DerBarbiervonSevilla 25. — 


— 


*)Wilhelm Tell . . . 25.— 


Spontini, G. 


*) Die Vestalin .... 25.— 


Verdi, G. 


Aida 25.— 


— 


Ein Maskenball . . .25.— 


— ' 


Fal8taff 25.— 


— 


Othello 25.— 


— 


Requiem (Messe) . .25 — 


— 


Rigoletto 25.— 


— 


La Traviata (Violetta) 25.— 


— 


Der Troubadour . 25. — 


Wagner, R. 




Zandonai, G. 




— 


Francesca da Rimini . 25. — 


G. RICORDI & CO, LEIPZIG 


Musikverl 


eger - Breitkopfstrasse 26 


MAILAND / ROM / NEAPEL / PALERMO / 


LONDON / PARIS / NEW YORK / BUENOS 


AIRES / 


SAO PAULO (Brasilien) 



Von d e ti t s ch e r M u s i k 

Soeben erscheint: 
Band 32 

HANS WATZLIK 

ADLEREINSAM 

Erzahlungen.um Beethoven 
Geheftet M. 1.-, Ballonleinen M. 2,- 
Der Titel »Adlercinaam« liifit sell on erkennen, wie 
Hana Watzlik Beethoven schaut. Die drei feinen, 
einnigen DiclHungen, mit denen er uii3 in die Welt 
Beethovens einfiihrt, runden sich zu einer Einheit 
von aeltener Eindringlidikcit. 

Band 33 

ERICH WORBS 

BEETHOVEN 

Novellen und Verse aus aeinem Mythoa 
Geheftet M. 1.-, Ballonleinen M. 2.— 
Ein junge3, stiirniendes Dichtertolent hat'sich hier 
eratmals an einer grofien Aufgabe veraucht. Ehrlich 
ringt der Dicliter mit dem groiSen Themo, das er sich 
gestellt, und in vielen Fallen gelingt ea ihm, una 
t Beethoven von ganz neuen Seiten zu zeigen. 

Vorrdtig in jeder guten 
Buck- und Musihalienliandlung 

Gustav Bosse Verlag / Regensburg 



59 
Lieder 

von 

Othmar Schoeck 

(op. 2 bis 15 und op. 17) 
sind in unserem Verlage in Einzel-Ausgabc erschienen. 

26 dieser Lieder finden sich in den beiden Bnnden unaeres 

Schoeck- Album 

vereinigt. Preia je RM. 4. — 

AusgewShlte Lieder lebender Schweizer KomponisLcn 
bieten audi unser 

Andreae-Album ^ 

Jelmoli-Album I 

Niggli- Album 

Preia je RM. 4. - 
Durcli jede Muatkalienhandlung sowie direkt vom Verlag 

Gebrxider Hug & Co. 

Zurich und Leipzig 
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GESANG 



DAS NEUE JAHRBUCH 1929 DES ANBRUCH 

lllllllinnilllllllHIIIIIIIIHIIIIlllllllllUlllllllinilllllllMIIUIIIIIIIIHIIIIIMIIlllllllMIMIIIIIIIIIIHMIIMIIIHIIMIinlllllllMIIIIIIIIIHIIMIIMIIiniHIIUIIIIIIMnillllllllllllllllllMlllllHIItllllllllllllllllll 

Ein umfassendes Kompendium aller Probleme der Vokalmusik unserer Tage. 
Fur jeden Sanger, Chorleiter, Dirigenten etc. unentbehrlich. 

Aus dem In halt: 
CHORGESANG: 
Anton Hardorfer: Mannerchorwesen — Paul A. 
Pisk : Arbeitersang — Erich Dojlein : Laiensingen 
— Ledithaler: Liturgisclie und geistliche Chor- 
musik — H. H. Stuckenschmidt : Dinah (Notizen 
zu amerikanischen Choren). 

STIMME UND TECHNIK: 
Alfred Szendrei: Stimnie im Bundfunk — 
Walter Heinitz : Srimme auf der Schallplatte — 
Frank Warscliauer : Stimme im Tonfilm 

SANGER UBER NEUE MUSIK : 
Mme. Cahier - Marya Freund - Max Spilcker - Elisabeth Stiirzner - Herta Stolzenberg u. a. 

BEITRAGE UBER ZEITGENDSSISCHE VOKALKOMPONISTEN 
(Kaminski, Hindemith, Bartok, Koddly, Schonberg etc.) 

120 Textseiten / Zahlreiche Bilder / Preis Mk. 2. - 

Zu beziehen durch jede Musikallenhandlung 

UNIVERSAL-EDITION A.-G., WIEN-LEIPZIG 



KOMPONISTEN UBEB VOKALMUSIK: 
Alban Berg: Die Stimme in der Oper — Ernst 
Krenek : Stimme und Instrument — Braunfels : 
Die Stimme u. das Orchester — Francesco Malipiero : 
Vokalmusik — Hans Gal : Vokale Kammermusik 
— Egon Wellesz : AViederentdeckung der Stimme 

Theodor Wiesengrund : Situation des Liedes — 
Lothar Wallerstein : Opernsanger von Heute — 
Erwin Stein : Das Melodram 



Deutsche ! 
Kauft nur deutsche Erzeu^nisse ! 



STOIWIR 



STOEWER* 
OMIT 



SIDEWER 
RECORD 



siorwm 

ELITE 




4 Meisterwerke 

Deutscher Feinmechanik 

Verkaufsstellen in alien grofieren Stfidten 



ZUR BUHNENERNEUERUNG 

MARTIN LUSERKE 

Jugend- 
und Laienbiihne 

Gebunden M. 3. — 

Luserkes Buch gibt eine eingehende theoretische 
Begrvindung seiner Auffassung des Bewegungs- 
spiels, wie er sie in seinem Buche „Shakespeare- 
Auffiihrungen als Bewegungsspiele" bereits dar T 
gelegt hat. Durch viele zum Teil sehr aus- 
fuhrliche Beispiele aus eigener Praxis wird es 
ein praktisches Handburh fiir Spielleiter und 
jugendliche Laienspieler — n Ein verbreitetes 
Laienspiel wiirde das ganze Theaterwesen viel- 
leidit wieder adeln, Shnlich wie ein verbreitetes 
Musizieren im Haus unsere ganze Gesinnung 
der Musik gegenuber vertiefen wird. 

Angelsachsen-Verlag 

firemen, Postfach 748 
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Joachim Stutschewsky 
Cello-Bearbeitungen 



Bis jetzt erschienen: 



Grazioli, Adagio 

Boccherini, Rondo C-dur , 

Handel, Larghetto aua der Klaviersonate IV fur 

Violine und Pianoforte 
Mozart, Andante aua der C-dur-Klaviersonate 

- Waldhorn-Konzert in Ea-Dur {K.V. 447) 
fur den Konzertgebr. bearbeitet und mit 
Kadenzen versehen 

Tschaikoweky, Andante cantabile aua dem 

D-dur-Quartett, op. 11 . 

Tartini, Variationen iiber eine Gavotte v. Gorelli 
Stutschewsky, Eli, Eli lama aaawthanu (nach 
einer jiidiachen Volksmelodie) . 

— M'chol K«5dem (Danse orientale) 



1.50 

1.50 



1.- 

1.50 



1.50 
1.50 



1.50 
1.50 



„Die StQcke diirften bald von Celliaten ebenso gem ge- 

spielt werden wie Burmeatera und Kreialers kleine Bear- 

beitungen fur die Geige" schreibt „Die Muaik*. 

Zu beziehen durch jede Muaikalien- 
handlung aowie direkt vom Verlag 

Gebriider Hug & Co. 

Zurich und Leipzig 



Klein TORPEDO 

MIT EINPACHER UMSCHALTUNG 




Mr 

REISE 

bOrO 

beaonders gee fg net 

GelehrteSdiriftsteller 
AnfeumGewertietreibende 



WEILWERKE A-G 

FRANKFURT A.M.RVOELHEIM 



Einband-Decken 



Zu alien Jahrgangen 
von MELOS lieferbar 



Geschmackvolle Ausfuhrung 
in griinem Ganzleinen mit 
Ruacenprdgung 



Preis je M. 2. — 

(Zuzttgl. 30 Pfg. Porto) 



MELOSVERLAG, MAINZ 



Kompositionen 
aller Art 

(auch Partituren) ubernimmt deutscher 
Verlag zu giinstigen Bedingungen. 

Zu6chriften an : 

Konzertdirektion, Wien I 

Griinangergasse 1 




Die schonste und grundlegende Darstellung der musikalischen Kultur aller Zeiten und Volker ist das 

Handbuch der Musikwissenschaft 

Herausgegeben von Professor Dr. Ernst Biicken von der Universitat Koln unter Mitwirkung einer 

grofien Anzahl von Musikgelehrten. 

Etwa 1300 Notenbeispiele I gegen monatliche 3 Gmk. 
und etwa 1200 Bilder j Tedzahlungen von ^^^^ | ^^ 

Urteile der Presse: „Eine Kulturgeschichte der Musik im beaten Sinne dea Wortea" (Deutsche Muaiker-Zeitung) — „Ein ganz 
prachtigea und gediegenea Werk" (Daa Orchester) — „Ein Werk, das das Herz jedea Musikfreundea lioher achlagen laaaen mufi" 
(Blatter -der Staataoper) — „Etwaa ahnlichea war biaher in der Musikliteratur noch nicht vorhanden" (Weserzeitung, Bremen). 

Man iiberzeuge sich durch Augenschein und verlange unverbindliche Ansichtsendung M Nr. 4 von 
ARTIBUS ET UTERIS, Gesellschaft fur Kunst- und Literaturwissenschaft m. b. H., POTSDAM 
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Verlangen Sie, bitte, ein Probeheft ! 

Sozialistische Monatshefte 

Herausgeber Joseph Bloch 

Preis pro Quartal 3. — Mark, Einzelheft 1 Mark 
Vorzugsausgabe (auf besonders schonem Papier) pro Quartal 6 Mark, Einzelheft 2 Mark 

Das neueste Heft enthalt: 
Dr. Ludwig QtieSSel (^SagD * Was sind die deutscheiiReparationsziele? 
Max Cohen-ReUS S (ReicL'winscimrtsrats) * Kolonialwirtschaft ist notwendig 
Heinrich PeU S ("'SagD * Was der Landwirtschaft nottut 
Paul Kampffmeyer + Die sozialdemokratische Presse 
Fritz Naphtaly (Reichs'wtschaftsrats) * Der Kampf iii der Eisenindustrie 
Balthasar Weingartz * Probleme der Wirtschaftsdemokratie 
YrYOX, Anna olCmSCn ^ Reichstags ,) * Noch einmal Jungsozialisten und junge Generation 
Ludwig Hilberseimer * Berlin und seine Bauprobleme 
Dr. Max Hodann * Wie steht es um die Geburtenreglung? 

Dr. Max Kalthoff * Vom sieg 

Wally Zepler * Rosa Mayreder 

Dr. August Briicher * Lied einer Geescha * Deutsche Nachdichtung 

Reichsreform und Parteinote / Dr. Hans Simons — Amerikanische Prosperitat / Dr. Gerhard Kreyssig — 
Sozialistische Parteitage / Hanns Mtiller — Die Genossenschaften unter dem Fascismus / Dr. Reinhard 
Weber — 10 Jahre Tschechoslowakische Repuhlik / Dr. Giinter Keiser — Idealistische und moderne 
Riologie / Dr. Hans Haustein — Weltbummler / Dr. Karl Lowith — Der Kampf um die Arbeits- 
freude / Dr. Rudolf Arnheim - Delbrticks Weltgeschichte / Dr. Walther Koch - Die Verreichlichung 
der Justiz / Dr. Karl Steinhoff - Rebellendichtung / Dr. Max Hochdorf — Der Johannafilm / Heinrich 
Spuemann — Vom Zeitdrama / Gerhart Scherler — Die Probleme der deutschen Siedlung / Dr. Otto 
Karutz — Australien / Herman Kranold - Bucher vom Krieg / Lisbeth Stern — Tierbucher / Ottilie 
Kollwitz — Die Toten : Mattia Battistini, Anita Berber, Konstantin Gutberlet, Joseph Ishitzkij, Josephine 
Joteyko, Natalja Kogan Bernstein, Lala Lajpat Rai, Hermann Sudermann; und anderes mehr. 

Portr&t Rosa Mayreder aus dem Jahre 1876 

Probehefte stehen auf Verlangen jederzeit kostenfrei zur Verfiigung. Dem 

unterzeichneten Verlag ist die Mitteilung von Adressen willkommen, 

an die die Zusendung von Prabeheften ratlich erscheint. 

VERLAG DER S O ZIALI STI S C HEN MONATSHEFTE 

BERLIN V 35 
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MELOf 

BUCHEREI 



EINE SAMMLUNG MUSIKALISCHER 
ZEITFRAGEN 

HERAUSGEGEBEN VON 
Mod*™, 1 PROF. DR. HANS MERSMANN 

HANS MERSMANN 

DIE TONSPRACHE DER NEUEN MUSIK 

, , _ Mit zohlreichen Notenbeispielen 

Bunucnen 2 ' 

HEINZ TIESSEN 

ZUR GESCHICHTE DER JUNGSTEN MUSIK 

(1913 — 1928) Problemc und Entwicklungen 

Bflndchen 3 x ' 

HEINRICH STROREL 

PAUL HINDEMITH 

Mit zahlveichen Notenbeispielen im Text, 
Brosdtiert je M. 2.80 / Ganzleinen je M. 3.5u einem Noten-Anhang und Fakaimilebeilagcn 

DER MELOSVERLAG / MAINZ 



VFFICIO CQNCERTI 

MAILAND 

via Tommaso Grossi 7 

Telephon 81 — 2 — 74 
Telegramm-Adresse : Concerti-Milano 

Vertretung erstklassig. Kiinstler 
Vorbereitung von Konzerten in 
samtlichen Stadten Italiens 

Saison 1925/26 220 Konzerte 
Saison 1926/27 450 Konzerte 
Saison 1927/28 670 Konzerte 

Eigene Abonnementskonzerte — Tanz- 
Abende und t h e a t r a lis c h e Ver a n s t a 1 1 un g en 



Verlag des 

BOLLETTINO MENSILE 

Monatlich in 
6000 Exemplaren 
erscheinende 
Fachzeit- 
schrift 



DAS fICHTIGSTE KONZERTBURO ITALIENS 
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NEUE LIEDER 

iiiNiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiNiiiiiimiiiiiiiiiii 

Ernst Krenek 

Drei Lieder 

fur Bariton und Klavier 

U.-E. Nr. 9568 

I Die Zerstorung Magdeburgs 
Mk. 2.- 
U.-E. Nr. 9569 

II Der neue Amadis 
Mk. 1.50 
U.-E. Nr. 9570 

III Fragment 
Mk. 1.50 

„Krenek kniipft hier entschieden an Schubert 
an. Er findet ein ganz musikantisch vokales 
MeloSj das wie natiirlich aus dem Worte auf- 
steigt . . . Diese Lieder haben einen grofien Zug. 
Una vor allem : sie sind vom Sanger aus kom- 
poniert, nicht vom Sinfonischen, nicht vom Klavier 
aus. Schofller hatte damit einen so starken Erfolg, 
dafi er das drittc Lied, die Ballade von der Zer- 
storung Magdeburgs wiederholen mufite". 

Dreadner Neueate Nachrichten 
(AnlSftlich der Auffuhrung im Rahmen der 
Dreadner Konzerte fur Neue Muaik unter Paul Aron). 

Alban Berg 

Sieben fruhe Lieder 
fur Sopran und Orchester 

U.-E. Nr. 8853 

Ausgabe fur Gesang und Klavier 
Mk. 4.50 

„Berg hat die (20 Jahre alten) Klavierlieder 
erst jetzt instrumentiert, bekennt sich also zu 
ihnen, und wie man hinzufiigen darf, mit inter- 
essanten, irrisierenden Orchesterfarben . . . Das 
Lied weifi von dankbarer Kantabilitat und Schlufi- 
bildung „Die Nachtigall" und „Sommertage" sind 
sclione lyrische Gestaltungen . . ." 

Neuea Wiener Abendblatt 
(Anlafilich der Wiener Urouffiihrung unter Robert Heger). 

Durch jede Musikalienhandlung zu beziehen. 



UNIVERSAL-EDITION A.-G., 
WIEN-LEIPZIG 












Ein unentbehrlidies Vademecum 
filr alle ernsten Geiger 




OSSIP SCHNIRLIN 

DER NEUE WEG 

ZUR BEHERRSCHUNG DER GESAMTEN 
VIOLINLITERATUR 

BAND I 

Repetitorium fur Konzert- Programme 
Uber 200 verschiedene Ausziige. 176 Seiten 
Ed. Schott Nr. 1051. Elegant geb. M. 10.— 

BAND II 

Repetitorium. filr Kammer-Musih ohne 

Klavier, I. Violine 
Uber 100 verschiedene Ausziige. 224 Seiten 
Ed. Schott Nr. 1052. Elegant geb. M. 10.— 

BAND III 

Repetitorium fur Kammer-Musih mit 

Klavier, J. Violine 
Uber 150 verschiedene Ausziige. 207 Seiten. 
Ed. Schott Nr. 1053. Elegant geb. M. 10.— 

Ausfilhrliches Sonderverzeiclinis kostenlos 




B. Schott's Sohne, Mainz und Leipzig 





Notenbeispiele zur Meloskritik I 

Brecht-Weill: Dreigroschenoper 
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MELOS 

ZElf SCHRIFT FUR MUSIK 

SCHRIFTLEITUNG: PROF. DR. HANS MERSMANM 

Alle Sendungen fur die Schriftleitung und Beaprechungaatiicke nadi Berlin-Grunewald, Neufertallee 5 (Fernapr. Uhland 3785) erbeten. 
Die Schriftleitung bittet vor Zuaendung von Manuskripten um Anfrage mit Riickporto. Alle Reclite fur sfimtliche Beitrage vorbehallen. 
Verantworllich fiir den Teil „Muaikleben": Dr. Heinrich Strobel, Berlin; fiir den Verlag und den Anzeigenteil : Dr. Johannes Petscliull. 
Mainz / Verlag: MELOSVERLAG (B. Scholt's Sohne) MAINZ, Weihergarten 5j Feinaprecher 529, 530; Telegr.: MELOSVERLAG: 

Poatscheck nur Berlin 19425 / Aualieferung in Leipzig: Lindenstrafie 16/18 (B. Schott'a Sohne) Druck: B. Schott's Sohne, Mainz 
Die Zeitschrift erscheint am 15. jeden Monats. - Zu beziehen durch alle Buch- und Musikalienhandlungen oder direkt vom Verlag. 
Das Einzelheft kostet 1.25 Mk., daa Abonnement jahrl. 10. - Mk., halbj. 5.50 Mk, viertelj. 3. - Mk. (zuztigl. 15 Pf. Porlo p.H., Ausland 20 Pf. p. H.) 
Anzeigenpreise: '/i Seite 100.- Mk. '/■ Seite 60.- Mk. '/' Seite 35.- Mk. Bei Wiederholungen Rabatte. Auftrflge an den Verlag. 
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ZUM INHALT 

Die soziologische Perspektive, welche in den letzten Heften immer mehr in den 
Vordergrund trat, steht auch diesmal im Mittelpunkt der Fragestellung. Handelte es 
sich vorher mehr um das Musikleben selbst, das Verhaltnis von Kunstwerk und Horer, 
die aus der Zeit herauswachsenden Umformungen des Mu9ikbetriebs, so setzt die Frage- 
stellung diesmal in der Musikerziehung an. Schule, Jugendmusik und Privatmusik- 
unterricht sind die drei grofien Komplexe, welche gerade gegenwartig immer mehr 
Schnittpunkte suchen und linden. An alien diesen Stellen gab es vor einiger Zeit durch- 
greifende Revolutionen oder Reformen. Wenn wir heute drei Vertreter dieser einzelnen 
Gebiete um eine Klarstellung der Situation bitten, so gehen wir dabei von der Ansicht 
aus, dafi trotz der Gegensatze der Entwicklungen gerade jetzt wesentliche Gemein- 
samkeiten sichtbar werden. Uberall ist es Sufierlich ruhiger geworden, die grofien 
Relormen beginnen sich auszuwirken; die Fragestellung liegt jetzt nicht mehr aufien, 
9ondern innen. Wahrend es sich hier um einen Uberblick handelt, der von Angehorigen 
dieser einzelnen Kreise gegeben wird, setzt die MELOSKR1TIK, indem sie an die Fragen 
der Jugend- und Arbeitermusik herantritt, ihre eigene Perspektive dagegen. 

Die Schriftleitung 



M U S I K 



Richard Miinnich (Berlin) 

DER STAND DER SCHULMUSIKREFORM 



Tiber cleu Stand der Schulmusikreform zn schreiben, ist: im gegenwiirtigen Augen- 
blicke ein ungewohnlich geringes Vergniigen. Wir sind seit geraumer Zeit in einen 
Stillstand hineingeraten, der, fiirchle ich, nichts weniger als sch5pferische Pause ist. Ich 
meine nicht einen Stillstand der ldeen- und Gedankenbewegung in Sacben der Schtd- 
musik mid ibrer Reform, icb meine nicht die wohltatige und selbstverstandlich not- 
wendige Stille, in der allein die Arbeit in der Scbule gedeihen kann. Das alles ist in 
bester Ordnung, und es ware auch nach i'iiuf Jahren Schulreforni veri'riiht, bereits sicbtbare 
Ergebnisse der Unterrichts-Kleinarbeit im Volks- und Gesellschaftsmusizieren sehen zu 
wollen. Die Reform kann selbstverstandlich nicht in Siebenmeilenstiel'eln laufen. Aber 
man hat ncuerdings das peinliche Gefuhl, dafi auch in gewohnlichen Stiefeln nicht mehr 
recht weitergegangen werde. Irgendetwas versagt irge.ndwo . . . 

Bei alledem wollen wir zuerst einmal feststellen: innerhalb des letzten Jahrzehnts 
ist von „oben" und „unten' : fur die Schulmusik unendlich viel mehr geleistet worden, 
als wahrend der letzten zwei Jahrhunderte zusammengenommen. Die Schulmusiker 
selbst haben AuRerordentliches getau. Diese zumeist aus ehemaligen Volksschullehrern 
bestehende Berufsgemeinschaft bracbte den Willen, ihr Arbeitsgebiet lebendiger, inhalt- 
reicher, durchgeistigter und fur Tugend und Volk fruchtbarer zu gestalten, scbon mit, 
als die amtliche Sclndmusikreform einsetzen konnte, Meist unter grofien. bei ihreni 
karglichen Gehalte f'iir sie schwer tragbaren whtscbaftlicben Opl'eru, haben diese Musik- 
lehrer sich ein Studium ermoglicht, das in das Bestehen der staatlichen Gesanglebrer- 
prul'ung eimniindete, die, wenn auch beute iiberholt, ein aut' zuverlassiger Grundlage 
ruhendes, sehr ernstes Musikerkonnen voraussetzte. Im Amte stehend, haben diese 
Musiklehrer vielfach an ihrem Platze auch aid' weitere musikalische Kreise tuchtig ge- 
wirkt, hat so mancher von ihnen, z. T. unter neuen, erheblichen wirtschaftlichen Opfern, 
musikalisch und padagogisch-methodisch an sich weitergearbeitet, hat ihre Gemeinschali 
in gegenseitiger Belehrung und williger (bisweilen naturlich auch widerwilliger) Annahme von 
Einfliissen aufienstehender Fortschrittsbewegungen an der sich vorbereitenden Vertiefung, 
Ausdehnung und Verlebendigung ihres Aufgabenkreises mitgearbeitet. Schliefilich haben 
die Berufsverbande von Schulmusiklehrern, ebenso wie die VolksschuUehrerverbande, 
sogar das Beispiel nicht gcnug zu riihmender Entsagung gegeben, inde.m sie fur den 
Nachwuchs in ihrem Amte einen neuen, fiber ihren eigenen hinausgehenden Studien- 
gang forderten, der sie selbst innerhalb der Beamtenordnung nach Gehalts- und Rang- 
klassen in eine zweite Linie unter den Musiklehrern zuriickzudrangen drohte und die 
meisten unter ihnen in der Tat zuruckgedrangt hat. Dieser von rein idealistischen 
Motiven getragenen Vorwarts- und Aufwartsbewegung unter den Schulmusikern, die 
von tier musikaliscben Jugendbewegung starke, entscheidende Impulse empfing, ging, 
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seit — zura erstenmal in der Geschichte des preufiischen Unterrichtswesens — ein 
Musiker im Kultusministei'ium die Schulmusikangelegenheiten, leider nur als Referent, 
2ai betreuen hatte, auch eine amtliche Reformbewegung parallel, die in der ausgezeichneten 
Denkschrift iiber die Musikpflege (1923), in der Errichtung der Akadeniie fiir Kirchen- 
und Schulmusik, der •Einsetzung des ki'tnstlerischen Priifungsamtes und des achtsemes- 
tialen Studienganges, dem ersten Schulmusikerlafi (1924), den Richtlinien fur die Lehr- 
plane des Musiktinterrichts an hoheren, Mittel- und Volksschulen, der AViedereinrichtung 
der Fachberatung in den hoheren Schulen u. a. ihreu verheifiungsvollen Ausdruck fand. 

Es ist also unzweifelhaft in wenigen Jahren aulJerordentlich vieles geschehen, — 
ich wiederhole und unterstreiche'- mehr als ehedem in den letzten zwei Jahrhunderteii. 
Aber leider koramt es nicht darauf an, oh und wieviel in neuester Zeit mehr geleistet 
worden ist als friiher. Es koramt vielmehr darauf an, ob erstens diese MaSregehfaus- 
reichen, die von der Unterrichtsverwaltung vor fiinf Jahren eingeleitete Schulmusikreforni 
durchzufiihren. und es konnnt zweitens darauf an, ob unsere, wie die ministerielle 
Denkschrift von 1923 iiherzeugend nachgewiesen bat, bedrohte Volksmusikkultur mit 
diesen Maftregeln bereits gesichert ist. 

Leider kann keine nocb so gerechte und dankbare AViirdiguug des von der Re- 
verting Geleisleten dariiber hinwegtiiuschen, dafi weder das eine noch das andere 
erreicht ist. 

Die Volks- und Mittelschulen haben durch ihrc Richtlinien von 1925 bezw. 1927 
zwar sehr gute Lehrplane, aber sie haben nodi nicht auch Lehrer erhalten, die damit 
arbeiten konnen. War schon friiher die musikalische Ausbildung auf den Lehrerseminaren 
nicht imstande, den Bedarf an geeigneten Musiklehrern fiir die Gesanitheit der Volks- 
schulen zu decken, so wird man von den piidagogiscben Akademieen hierin schwerlich 
Uberlegenheit erwarten konnen : denn die Studierenden gehoren diesen Akademieen ja 
nur 2 Jahre hindurch an, wiihrend ehedem Praparandeuanstalt und Lehrerseminar in 
viel langerer Jahresreilie auf die spateren musikalischen Anforderungen an den werdenden 
Lehrer ■ Bedacht nehmen konnten. Bei der augenblicklichen Lage der Dinge ist an eine 
Verwirklichung der Musikreform in der Volksschule also nicht zu denken, weil es an 
musikalisch hinreichend vorgebildeten Lehrern fehlt und einstweilen nicht abzusehen 
ist, woher sie kommen sollten. 

In den Mittelschulen steht es aus gleichen Gri'mden nicht anders. Natiirlich gibt 
es, wie bisweilen an Volksschulen, auch an Mittelschulen zuin Teil ausgezeichnete ljehrer 
der Musik. Meistens werden es solche sein, die durch die alte Gesanglehrerpriifung hin- 
durch gegangen und von der Volksschule an die Mittelschule gelangt sind. Es liegt auf 
der Hand, dafi diese Musiklehrer zur hoheren Schule hinstreben, moglichst schnell zu 
ihr iibergehen und, wenn sie dies erreichen, fiir die Durchfiihrung der Musikrefornvin 
der Mittelschule sehr wenig zu bedeuten haben. Der Durchschnitt der an diesen 
Schulen Musikunterricht erteilenden Lehrer ist nach wie vor olme musikalische Sonder- 
ausbildung und daher ganz ungeeignet, fiir die Verwirklichung der Reform Aussicbten, 
geschweige denn Gewahr zu bieten. 

An den hoheren Schulen haben wir wenigstejis iiberwiegend staatlich gepriifte 

oder durch das alte fnstitut fiir Kirchenmusik ausgebildete Musiklehrer, und seit 1924 

; Mnd in jedem Jahre Anwiirter, die die neue kiinstlerische Priifung abgelegt haben, bin- 
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zugekommcn. Die Lehrerfrage scheint also hier gelost. Freilich: scheint. Denn nachdem 
erst seit 1924 die kiinstlerische Priifung besteht, deren erfolgreiche Absolvierung den 
Kandidaten die Lehrbefahigung in mindestens zwei musikalischen Hauptfachern, meist 
Gesang und Klavier, sowie in einem musikalischen Nebenfach, etwa Violine, gab, forderl 
seit Herbst v. J. ein neuer Ministerial-Erlafi, dafi die Absolventen der kiinsderischen 
Priifung audi ein wissenschaftliches oder technisches Nebenfach haben. Dieser Erlafi 
hat mit Recht grofie Beunruhigung und grofien Widerspruch hervorgerufen. Denn 
er bedeutet, dafi die Studierenden von nun an entweder ungebiihrlich iiber- 
lastet sein werden, oder dafi die Priifungsanforderungen auf kiinstlerischem 
Gebiete herabgesetzt werden miissen. Es gehort wenig Phantasie dazu, sich 
zu sagen, dafi praktisch auf die Dauer nur die zweite Moglichkeit in Frage 
kommt. Wahrend die Reichsschulkonferenz von 1920 grofites Gewicht darauf legte, 
den Kunstler in die Schule hineinzubekommen, wird also die preufiische Unter- 
richtsverwaltung demnachst die kiinsderiscbe Ausbildung der Schulmusiker wieder zu- 
ruckschrauben. Wir haben hier ein deutliches Symptom dafiir, dafi die von der 
preufiischen Regierung in Angriff genommene Schulmusikreform bereits nach fiinf Jahren 
von einer riicklaufigen Bewegung durchkreuzt wird. Das Allerargste dabei ist aber, dafi 
der Minis terialerlafi vom 27. August 1928 die Forderung des wissenschafdichen oder 
technischen Nebenfaches damit begriindet, dafi viele ausschliefiliche Musiklehrer in Balde 
aicht mehr wiirden angestellt werden konnen, wed zahlreiche Anstalten weniger Musik- 
stunden haben, als ein angestellter Musiklehrer zu geben verpflichtet ist. Der Erlafi 
spricht damit aus, dafi die Unterrichtsverwaltung die durch dire eigenen Richtlinien 
fur den Musikunterricht notwendig gewordenen Stundenzahlerhohungen ablehnt. Dip 
Unterrichtsverwaltung will also die geradezu grotesken Zustande, die _durch unertrag- 
liche Klassenkombinationen im Musikunterrichte vieler Anstalten entstanden sind, ver- 
ewigen. Sie will, dafi auch fernerhin unter Umstanden uber 100 Schuler mehrerer 
Jahrgange in einer Musikstunde vereinigt werden, oder dafi die Schuler, soweit sie nicht 
dem Chore angehoren, wieder wie ehedem vom Musikunterrichte ausgeschlossen werden. 
Das bedeutet ftir zahlreiche hohere Schulen den Abbau der Schulmusikreform. Waren 
nicht die meisten unserer grofieren Stadte von je her iiber die von den amtlichen 
Stundentafeln vorgeschriebene Musikstundenzahl aus besserer Erkenntnis hinausge- 
gangen, so stande die ganze Schulmusikreform in Preufien bis heute lediglich auf dem 
Papier; den Stadtverwaltungen haben wir es zu danken, dafi es nicht uberall so schlimm 
geworden ist wie an alien oder fast alien unmittelbar staatlichen hoheren Schulen. 
Immer wieder aber mufi betont werden : andere Lander des Reichs haben ihre hoheren 
Schulen mit Musikstunden besser ausgestaltet als Preufien, das die Schulmusikreform 
in Deutschland eingeleitet hat. Was in Sachsen und Oldenburg, in Hamburg und 
Thuringen moglich ist, kann in Preufien nicht unmoglich sein. Hat die preufiische 
Unterrichtsverwaltung die Schulmusikreform als Ziel gewollt, so mufi sie auch die 
Mittel wollen; die Moglichkeit dazu ist von den anderen Landern durch die Tat be- 
wiesen worden. 

Als im Oktober 1924 der Deutsche Neuphilologenverband in Berlin tagte, sprach 
der damalige Reichsminister des Innern in seiner Begriifiungsrede sein Bedauern aus, 
dafi ihm „die Schule nicht eine bessere Kenntnis der neueren Sprachen mitgegeben" 
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babe und er „spater im Ausland den "Mangel in der Beherrschung moderner Sprachen" 
ausgleichen mufite. Das ist das vor Neuphilologen in feierlicher Stunde offen ausge- 
sprochene Ergebnis unseres vielstiindigen Fremdsprachunterrichtes! Jedermann weifi, wie 
recht dieser Minister halte! Man gebe uns nur einen Brucbteil der nntzlos vergeudeten 
Neuphilologenstunden und wir werden die Schulmusikreform in wenigen Jahren fliissig 
machen. 

Was wir brauchen, ist eine Gemeinschaft aller derjenigen, die, sachlich auf dem 
Boden des Schulmusikreform-Programmes der preufiischen Unterricbtsverwaltung stehend, 
bereit sind, zur Erreichung des Reformzieles auch die Mittel dazu zu erkampfen. Diese 
Mittel sind in erster Linie: die Gewahruug mindestens je eine. Wochenstunde Musikunter- 
richts fur jede Einzelklasse von Quarta aufwfirts neben den Ubungsstunden des Chores 
und der Instrumentalabteilung, Herstellung einer organischen Verbindung zwischen 
Schulmusik- und hauslichem Instrumentalunterricht, Einrichtung staatlicher Seminare zur 
Ausbildung von Musiklehrern fur Volks- und Mittelschulen und Ausbau der Fachbe- 
ratung fur den Musikunterricht unter Ausdehnung auf alle Schularten. Wer diese 
Mittel nicht will, der sage wenigstens nicht, dafi er das Ziel wolle ! Ohne sie wird die 
Schulmusikreform sich nicht sichern lassen, ohne sie wird der Musikunterricht in der 
Schule die in ihm liegenden Vorbedingungen einer musikalischen Volkskultur nicht zu 
erfullen vermogen. Die in der Denkschrift von 1923 zum Programm der preufiischen 
Regierung erhobene Reform der Musikpflege in Schule und Volk soil Tat werden und 
nicht zu einer schonen Geste herabsinken! 



Ekkehart Pfannenstiel (Berlin) 

JUGENDMUSIK 

Der Begriff Jugendmusik ist neueren Datums. Seine Parallelpragungen wie Jugend- 
kultur u. a. erweisen wie er, dafi die Jugend selbst von ihrem Vorrecht: unbestimmt- 
verschwommenem. romantischem Schweifen, sich entfernt und zu festen, bekenntnis- 
artigen Grundhaltungen durchgekampft hat. Sie zeigen aber dariiber hinaus in der Er- 
hartung einpragsamer Wortformulierungen die Bestimmtheit, mit der die Jugend die ihr 
gemafie Haltung abzugrenzen wunscht gegeniiber der Umwelt, gegeniiber bestehenden 
und uberkommenen Gesellschaftsformen, gegeniiber Alterserscheinungen ebenso wie 
gegeniiber mafigebenden Bewahrheiten. 

Die den Wortpragungen zugrunde liegenden Zeiterscheinungen sind Vorhanden- 
j^ieiten. um die die Jugend selbst ihren Kampf gefiihrt hat und fiihrt und die mit ihrer 
[ypigenen Festigung, mit dem Reiferwerden der Jugend und mit dem Sichtbarwerden ihrer 
|!£jpbensreformen Kulturfaktoren werden, die in die Gesamtrechnuug der Kulturbilanz 
l^ingesetzt werden miissen und als solche von Vertretern gegensatzlichster Erscheinungen 
^eule eindeutig bereits eingesetzt werden, sei es, dafi sich gegen sie als Faktor ein 
sampf entwickelt, sei es, dafi man willens wird, sie als positive Werte in die gesamte 
^.ulturlage einzuordnen. 
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Jugendmusik ist nicht so sehr eine stofflich gemeinte Musik fur die Jugend, als 
viel eher weiter gefafit Musik der Jugend, Musik in dem weiten Sinne einer sich aktiv 
Sufiernden Lebensregung, eines Umgangs mit Musik, eines Tonendseins von Menschen- 
gemeinschaften und Individuen. Auch hier zeigt sich eine Parallel erscheinung: die Musik 
des Kindes, die man heute fiir den Aufbau einer neuen Schulmusik zu entdecken be- 
ginnt, eine Entdeckung, die von dem Klingen im Kinde ausgeht und die folgerichtig 
von der klingenden Kinderwelt her, in der es auf eine eigene Art singt und t6nt, zu 
einer formenden Eigenmusik des Kindes und der Schule zu kommen bemiiht ist. 

Wahrend die Musik des Kindes als die eines jungen Sprofilings der Hut des pfleg- 
sam sorgenden Erwachsenen in die Hand gelegt ist, weshalb er sie unbedachtsam, wie 
es die alte Schule tat, unterjochen und zerdrucken kann, wahrend also eigentliche 
Kindermusik in ihrem Gedeihen abhangig ist vom Grad der Pflege durch den Erzieher, 
zeigt sich das Wesen der Jugendmusik entsprechend der Alterslage als expansiv, als' 
selbstandig, ja als eigenwillig. Erfahrt die Eigenmusik des Kindes eine Unterdruckung, 
so ist das Kind von seiner eigenen Kraft abgedrangt, sucht sich anderweitig Ventile fiir 
sein Fortkommen und ist fiir eine ihm giiltige und ihm auch spaterhin giiltige Musik 
verloren. Die heranwachsende Jugend dagegen bricht sich Balin und schafft sich ihre 
Musik, erstarkt in ihrem SelbstbewuGtsein. Die so auf eigenem Boden erwachsene Musik 
und Musikpflege, das von Musik getragene Verhalten, zeigen sich als diejenige Zeit- 
erscheinung, die aus dem Munde der Jugend selbst den Eigenbegriff „Jugendmusik" ge- 
funden hat. 

In diesem Eigenleben ist Musik keine Ubung in technisch-fachlichen Grenzen. Das 
Technisch-Fachliche, selbst im vveitesten Sinne gefafit, liegt auf einer so anderen Ebene, 
dafi sich zunachst zwischen den zwei Ebenen, der Musik als Fach und der Musik der 
Jugend, keine Schnittfiachen zeigen. Asthetische Gesichtspunkte, kunstformale Wertungen 
liegen der Eigenmusik dieser Jugend an sich ebenso fern, wie Steigerungen des Konnens 
lediglich um der Leisrung willen. 

Und doch ist das Verhaltnis der Jugend zur Musik ein substanziell verbundenes. 
Musik ist dieser Jugend daher auch nicht Erholung und nicht Erlosung, sie wird ihr 
Symbol fiir ihre Gemeinschaftsformen, sie wird ihr Sprache ihres Wesens, Austausch 
untereinander; sie wird ihr Gegenwart, zu der sie sich bekennt, nicht bekennt als einem 
begrenzten Fach, sondern bekennt als einem Wahrzeichen ihrer geistigen Wirklichkeit. 
Der Verkehr mit der Musik ist ihr ein tatiges Formen ihrer eigenen Wiirde, der Urn- 
gang mit den Tonen ein Ringen um ihre eigene Gegenwart, weshalb Musikpflege hier 
vom freudig-vitalen Gebrauch in heiteren, geselligen Singstunden bis hin zu kultischer 
Handlung alle Grade eines um sich selbst kampfenden Lebens durchmessen kann. 

Jugendmusik ist daher ganz undenkbar als eine Erscheinung an sich. Sie ist auch 
rein von der musikalischen Seite als Sache wesenhaft nicht zu fassen. Sie ervveist sich 
als eine soziologische Erscheinung, als eine Ausformung wirkender Innenkrafte, die ebenso 
gern und ebenso oft in anderen, stofflich mit Musik nicht susammenhangenden werktatigen 
Handlungen ihre Form suchen. Wenn nach einem Wort von Fritz Jode die Sehnsucht dieser 
Jugend die ist, sich selbst in ihrem Singen zu begreifen, wenn, mit andern Worten, Singen 
horbarklingendwerdende Wirklichkeit der eigenen Substanzist, so erweist sich als die Grund- 
haltung dieser Jugend der Wille, um sich selbst zu wissen, tiber sich selbst als Erscheinung 
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eine Klarheit zu gewinnen, aber es erweist sich zugleich, daft dieser Wille um ein Wissen 
nicht auf spekulativen Wegen und wiederum nicht als Selbstzweck die Jugend treibt. 
Das Sich-Bekennen und das Sich-Klaren erscbeint hier als eine Projektion der Innen- 
kraf'te in Werktatigkeit, und in eine Werktatigkeit, die formt, die aber wiederum nicht 
den Einzelnen abgrenzend gegen den Zweiten hin als Individuum formt, sondern die als 
Allgemeingiiltigkeit die Krafl hat, als Tun die Einzelwillen zu einer Unteilbarkeit, der 
Gemeinschaft, zusammenzukitten. 

Zeigen sich demnach hier religiose und soziologische Hintergriinde, so nimmt es 
auch nicht mehr Wunder, dafi die gleiche Jugend mit freudigem Willen auch jede andere 
Werktatigkeit sucht, die in der gleichen Weise form end wirkt. Wennschon demnach der 
Jugend die Musik eine liebvertraute, weil besonders intensive Sprache geworden ist, so 
bedient sich doch die gleiche Jugend auch anderer Sprechorgane : in der kirchlichen Er- 
neuerungsbewegung, in Tanz und Laienspiel, bei der Suche nach Bundes- und Schulge- 
meinschaften, die in die Niihe des Staatsgedankens treiben. Die Erneuerungsbewegungen 
der Gegenwart auf alien Einzelgebieten der Kultur erweisen sich eben genau so wenig 
als fachlich begrenzte und begrenzbare Bemiihungen wie die Jugendmusik, ja sie erscheinen 
nicht einmal als die Bemiihungen anderer Menschen und anderer Menschenkreise, sondern 
eine Bewegung spiegelt sich in der andern, weil alle aus dem Grundtrieb der gestalt- 
suchenden Jugend zum Wachstum gekommen sind. 

Jugendmusik, so sehr sie in der Intensivierung ihrer musizierenden Werktatigkeit 
den Kraften der Musik nachgeht, enthiillt sich bei tieferer Schau demnacli weniger als 
eine Frage der Musik im engeren Sinne. In ihrem Ursprung ist sie eine Bewegung, eine 
zwar den Kraften der Tone zugewandte, aber sie wiirde als Bewegung ihre Vergangenheiten 
leugnen, ihre Gegenwart entkraften, ihre Zukiinfte vermauern, wenn sie den Tatbestand 
aus ihrem hoheren Bewufitsein verlore, da6 sie, wie andere Bewegungsformen der Zeit, 
eine allgemein giiltige, allgemein menschliche, allgemein gemeinschaftsfordernde Bewegung 
der Jugend ist. Nur in der Erhaltung dieser Beweglichkeit, die sie vor einer Erstarrung 
in einer begreifbaren schlagwortartigen Formulierung schiitzt, sieht sie die Erhaltung 
ihrer Substanz. 

2. 

Es liegt auf der Hand, dafi die Jugendmusik, seit sie sich als Bewegung ihrer selbst 
zum ersten Male bewufit wurde, bis auf den heutigen Tag noch nicht zu derjenigen 
Form gekommen ist, die sie selbst als eine fertige Gestalt bezeichnen konnte. Als Be- 
wegung im weitesten Sinne, d. h. als ein biologischer Prozefi, wiirde jede Versteinerung 
ihrer Formen ihren Stillstand und ihr Ende bedeuten. Die Frage, wohin sie treibt, ist 
der Bewegung immer wieder ihre eigene Daseinsfrage. 

Es ist zu Erhartungen der Formen gekommen, es haben sich Jugendformen heraus- 
kristallisiert, die in sich selbst ihre Schonheit haben, die aber auch in sich selbst zum 
.Stillstand gekommen sind. Indem der Wille um die eigene Wiirde Zentraltriebkraft alien 
feTuns war, stieg die Gefahr empor, aus der Sorge um die eigene Wiirde zu einer ego- 
Ipentrischen Sicht zu kommen und bestenfalls zu einer Konsequenz um jeden Preis, 
jpefalimmerenfaris zu einer Missachtung bestehender aufierhalb ihrer selbst befindlicher 
resellschaftsformen. Mancherorts ist versaumt worden, den Austausch der Krafte mit 
banderen Formungen und anderen Bemiihungen zu schaffen, und da nur im gegenseitigen 
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Geben und Nehmen Bewegung sich erhalten kanu, so mufiten zwangslaufig Stagnierungen 
und Verkapselungen eiutreten, ja sie sind kurzsichtig gewollt worden. Diese Inzucht droht 
die Jugendmusik zu isolieren; durch sie droht das Unfruchtbarwerden der Jugendmusik 
fiir ihre eigene Entwicklung und fur den Austausch mit der Umwelt. 

Aber die Jugendmusik wird reifer und wachst heran ; sie weitet sich zur Volksmusik. 
Wie aus der einen Gegenwart, der Musik des Kindes, biologisch sich eines Tages die 
neue, andere Gegenwart der Jugendmusik entfaltet, so erbliiht aus ihr gesetzmafiig eines 
Tages die Eigenmusik des reifen Volkes. Dessen ist sich die Jugendmusik bewufit ge- 
worden und hat ihren Willen zur Volksmusik liebevoU sich zu pflegen bemiiht. Damit 
aber schafft sie von sich aus Begegnungen mit bestehenden Gesellschaftsformen. 

Diese Begegnungen sind, von der Jugendmusik her gesehen, demnach nicht passiver 
Art. Matte die Jugendmusik eigenwillig auf ihre Form gelrotzt, so ware die Begegnung 
eine passive geworden. Sie ware erfolgt, so oder so. Die Vertreter anderer Formen 
hatten entweder die isolierte Jugendmusik als Eigenbrotelei beiseite stehen lassen, sich 
mit ihr als soldier auseinandergesetzt und sie als Sondererscheinung in die gesamten 
Gesellschaftsformen eingeordnet, oder sie hatten sie als lastige Erscheinung zu bekampfen 
begonnen. In jedem Falle ware die Begegnung von Seiten der Jugendmusik her eine 
passive gewesen, und in der Tat sind der Jugendmusik Anfechtungen nicht erspart ge- 
blieben. Aber sie hat sich auch selbst darum bemuht, sich produktiv mit den Gegeben- 
heiten und Gewordenheiten auseinanderzusetzen. Indem sie so zur Aktivierung iiber- 
ging, stand sie vor der Entscheidung, die eigenen Formen den fremden aufzupragen 
oder auf die eigenen mehr oder weniger Verzicht zu leisten, um die Begegnung mit den 
anderen moglich zu machen. In ihrem Kampfe um die eigene Idee hat die Jugendmusik 
aber soviel Reife erlangt, aus der Tatsache der eigenen Gewordenheiten Ehrfurcht zu 
gewinnen vor jeder audi noch so fremdartigen anderen Gewordenheit. Diese Ehr- 
furcht gab die Veranlassung, die Aktivierung nicht polemisch zu vollziehen, sondern 
eine stille, liebevolle Auseinandersetzung zu beginnen, die auf die Eigenart anderer 
Formen mit Ehrfurcht eingeht und sie zunachst einmal bejaht, auch da, wo die eigene 
Form kontrar ist. Eine solche Haltung vermochte manches Mifitrauen zu beseitigen und 
auch von der anderen Seite her den Willen zu produktiver Auseinandersetzung zu starken. 

Unter einem anderen Winkel gesehen, konnte dieser Aktivierungsprozefi, der die 
anderen Formen bejaht, als eine Krise der Jugendmusik gesehen werden. Die Jugend- 
musik selbst sieht sie nicht als Krise, sondern als Kampf und Aufgabe und somit als 
den konsequenten Weitergang des eigenen Wachstumsprozesses. Die vorhandenen Krafte 
schwingen jetzt weiter iiber die eigene Grenze hinaus, erfassen Menschen und Kreise, 
und je bescheidener die eigenen Gewordenheiten auftreten, je ehrfurchtssuchender sie 
sich vor den anderen beugen, um so stiller werden die eigenen Krafte auch in dem 
fremden Bereich wirksam. Eine Krise kann das nicht genannt werden, geschweige denn 
ein Verrat an der eigenen Sache. Noch weniger ist es eine Anmafiung, die nach eigenem 
Denken und gar eigenem Diinkel reformieren will; denn zu ihrem Gliick darf die 
Jugendmusik auf dem Wege zum aktiven Verkehr mit der Umwelt immer wieder die 
Beobachtung machen, dafi Jugendmusik und Jugendbewegung in ihrer Wurzel keine 
Pachtungen bestimmten Alters und bestimmter Kreise sind, sondern dafi in unserer Zeit 
sich etwas bewegt, was uns alle an eine Wende fiihrt, ob jugendbewegt oder nicht, ob 
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durch Musik oder anderswie. Irgendeine Sehnsucht ruht in alien Gesellschaftsformen der 
Gegenwart, einenach der anderen beginnt sich selbst in Bewegung zn setzeu, und die 
Jugendmusik darf in ihretn aktiven Wirken, das sich in erster Linie urii ein singendes 
Volk miiht, des Gliickes teilhaftig werden, da£ die Gegenwart der eigenen Singfreude 
mehr und mehr audi die Gegenwart weiter und weitester Kreise wird. Die Idee der 
Jugendmusik, im eigenen Tonen sich selbst zu begreifen und die eigene Gegenwart 
horbar fassen zu durfen, erfahrt eine Weitung. Indem die Jugendmusik als Jugendmusik 
in ihrer letzten Ausformung sich selbst aufgibt, vollzieht sic den Wandel zur Volksmusik. 
So ist es zu verstehen, daft die Jugendmusik heute enge und engste Bindung hat 
zu Kirche und Staat, zu Biinden und Gesellschaften und zur Schule in jeder 11 ur mog- 
lichen Form. Nur so versteht sich auch die Tatsache, dafi Jugendmusik und Kunstmusik 
sich beginnen die Hand zu reichen und auf den vielfaltigsten Wegen gemeinsam auf 
die Stiche nach neuen Musizierformen und nach neuer Musik gehen. 

3. 

Dabei sieht die Jugendmusik immer wieder mit besonderer Behutsamkeit auf die 
"Wanning ihrer Idee. So sehr sie bejaht, was audi aufierhalb ihrer eigenen Kreise liegt:, 
so wenig sie irgeiidwelchen Ehrgeiz hat, Kreise ,,1'ur sich" zu gewinnen, und so sehr sie 
darum bemiiht ist, im Singen alien Arten von Gesellschaftsformen auf deren Art und 
deren Wegen zu deren eigenen Wirklichkeiten initzuhelfen, so kann sie niclit darauf 
verzichten, in sich selbst und an sich selbst immer wieder zu erstarken, stets als 
Reaktionsbewegung gegen die Aktivierung von Ze.it zu Zeit sich in ihre eigene Ruhe 
zurtickzuziehen, um dort die eigene Kraft zu nahren, aus der eigenen Wurzel neuen 
Auftrieb zu ziehen; denn hier ist ihre Heimat. 

Dieser Wille zur eigenen Ruhe und zu eigenen, immer neuen Fonnen ist keine 
Verkapselung und keine Inzucht; denn es besteht ein Ausgleicli durch den Umgang mit 
den AuGenkreisen. Hier herrscht die Notigung, dali Gleichgesinnte beieinander sind, 
durch das Zusammenkommen die Gleichgesinntheit bekennen und durch gemeinsames 
Wirken unermtidlich dem IjebensprozelJ die fur die Jugend selbst giiltigen Formen ab- 
zulauschen. „Wohin es geht, wer weils es ?" Hier hat das Sich-Zusammenfindeii 
freundschaftlich Gesonneuer zu manchen neuen Formen gefixhrt, zu Freundeskreisen 
eigener Pragung, zu Gemeiuschaflsgruppen mit werktatigen Zielen, zu Biinden und zu 
neuen Schulformen. Hier, in der Stille, beginnt in engsten Kreisen stets von neuem ein 
Ringen um kristallklare Formung der eigentlich treibenden Idee. Fur die Freunde, die 
den Kreis der Jugendmusik schlieften, geht es nicht an, dafi sie miteinander niclit mehr 
tatig sein sollten. Sie werden immer wieder Mensch zu Mensch um Formen ringen, un- 
bekummert um Zweckmal&igkeiten fiir andere, immer wieder besorgt um ihre eigene 
Gegenwart, ohne die sie sich selbst nun einmal nicht mehr denken konnen. Wenn hier 
manche neue Gemeinschaftsform, manche Schulforni, mauche Form des Festes unter 
den Handen der gestaltenden Freunde geworden oder im Werden ist, so mag der 
AuBensteheude hier Liebhaberei sehen : fiir die Beteiligten ist es Angelegenheit der 
eigenen Wiirde, Beugung unter das eigene Gesetz. 

Der Stand der heutigen Jugendmusik kann zusammenfassend auf die folgende Weise 
eharakterisiert werden: Jugendmusik ist keine Sache einer Kaste, sie ist allgemein gefafit 
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eigenstandige Musik der Jugend. Jugendmusik sieht andererseits keine Grenze nach aufieii 
hin. Sie kahn daher nicht sein, ohne zugleich im Aiistausch zu stehen mit jeder Art von 
Volksmusik, mit jeder Art bestehender Gemeinschaftsformen. Sie ist in sich selbst nach 
wie vor Bewegung und sucht auch weiterhin eigenstandige Formen, von denen sie nicht 
lassen will und nicht lassen kann. 



M a r i e - T h e r e s e S ch m ii ck e r (Berlin) 

DIE LAGE IM PRIVATMUSIKUNTERRICHT 

Es besteht kein Zweifel mehr, dafi die junge Musik unserer Zeit die schwerste 
Krise im Kampf um ihre Geltung beim Publikum uberwunden hat. Die vor einigen 
Jahren noch tiblichen Pfeifkonzerte und Diskussionen beim Erklingen moderner Werke 
haben aufgehort. Ein erzogenes und allmahlich eingewohntes Publikum h6rt ohne Er- 
regung die Musik jeden Stiles an, halt sogar mit Aufierungen der Anerkennung nicht 
zuruck, namentlich in den Fallen, wo mustergiiltige und iiberzeugende Wiedergabe 
Achtung vor dieser Leistung erzwingt. Diese Tatsache darf dennoch nicht dariiber hin- 
wegtauschen, dafi eine wirkliche innere Verbundenheit mit dem Wollen der eigenen Zeit 
noch fehlt. Bei den alteren Generationen, die, in einer anderen, liebgewordenen An- 
schauung erzogen, sich von dieser nicht trennen kQnnen, bleibt die miihsam erworbene, 
Achtung und Anerkennung der Notvendigkeit der neuen Gedanken eine Leistung, die 
wohl nicht mehr gesteigert werden kann. Wie aber sieht es in weiten Kreisen der 
Jugend aus, von der man doch die Verbundenheit mit der Gegenwart nicht nur erwarten, 
sondern vielmehr voraussetzen miifite ? Hier setzen schwere Befiirchtungen ein, wenn 
man bedenkt, dafi auch hier die Haltung iiber kiihle Fremdheit in den meisten Fallen 
nicht hinausgeht. Von der Jugend aber hangt alles ab, ihrer mufi der Schaffende sicher 
sein, wenn unsere Musik nach den schweren Kampfen des ersten Durchdringens in ge- 
sunder, organisclier Entwicklung erstarken will. In den Handen der Jugend liegt das 
Schicksal unserer Musik. Dariiber hinaus wachst sich diese Schicksalsfrage zu einer Frage 
ihrer Bildung, und damit des Musildehrers aus. 

Der Jugend war die Musik gewifi, solange der grofie Scliafl'ende sie selbst be- 
stimmte, solange er selbst ihr Bildner und Lehrer war. Diese Einheit, anderen Zeiten 
unbezweifelter und selbstverstandlicher Besitz, ging in den letzten anderthalb Jahr- 
hunderten immer mehr verloren. Wir haben, namentlich in der zweiten Halfte des 
19. Jahrhunderts, den Komponisten, den Virtuosen, den Musiklehrer, jeder ein Stand 
fur sich, ohne gemeinsames Ziel zu keiner gemeinsamen Arbeit vereint. Das Ideal der 
Zeit wird der glanzende Virtuose; an seiner Leistung orientiert sich in den besten Fallen 
das Unterrichtsziel des Musiklehrers. Viel haufiger jedoch wird Musikunterricht ein 
Attribut der bourgeoisen Bddung, im schlimmsten Falle zu einem Unterhaltungsmoment. 
Hinzu kommt die mangelhal'te Ausbildung des Lehrenden. Niemand denkt an systema- 
tische Erziehung des Menschen, der wichtigste Kulturwerte des Volkes weiterzutragen 
berufen ist. Eben hier liegt die grofite Gefahr; Musikunterricht wird nicht nur aus 
innerer Befahigung, die in einer langeren Lehrzeit befestigt wurde, erteilt, sondern oft 
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wird versucht, mit dem in der eigenen Jugend nur zufallig und nebenbei Erlernten ein 
anders geplantes Leben wirtschaftlich sicher zu stellen. "Weim trotzdem keine Kluft sich 
auftat zwischen zeitgenossischem Schaffen und Unterricht, so liegt das daran, dafi kein 
jaher, unverstandlicher Stilwechsel eine neue Stellungnahme erforderte, dafi keine all- 
gemeine Notlage die Arbeit am dennoch gemeinsamen Werk erschutterte. 

Diese Notlage und allgemeine Verarmung darf nicht unberucksichtigt bleiben wenn 
man nach den Ursachen der Krise in unserem gesamten Musikleben, vor allem im 
Musikunterricht, sucht. In dem mit ungeheurer Erbitterung in alien Kreisen des Volkes 
gefiihrten Existenzkampf mufi vieles als Luxus erscheinen, was fruher in der Allgemein- 
bildung selbstverstandlich war. Haufen sich die wirtschaftlichen Schwierigkeiten, so wird 
als erstes von den Eltern der Musikunterricht aus dem Erziehungsprogramm der Kinder 
gestrichen. Er erscheint, Spezialinteressen ausgenommen, fiir die Ergreifung der meisten 
Berufe als unnotig, und das gravierende Moment der Unterhaltung ist durcb die immer 
weiter fortgeschrittene Technik hinfallig. Wir leiden in unserem Musikleben an einem 
Uberkonsum und an einem Uberangebot von Musik, wie keine Zeit vor uns. Bund- 
funk und Grammophon vermitteln billig und bequem jede gewunschte Menge von 
Musik. Urn Musik zu horen, braucht man sie weder selbst gestalten zu konnen, nocli 
mufi man Weg, Zeit und Geld opfern, urn zu ihrem Genufi in einem Konzert zu ge- 
langen. Unsere Konzertsale stehen leer, unzahlige Musiklehrer sind brotlos. Beste Ele- 
mente des Volkes werden iiberdies durch den Drang nach korperliclier Betatigung ab- 
gelenkt; die sportlichen Organisationen nehmen Kraft und Zeit ihrer Mitglieder vol! in 
Anspruch. Die Lichtspieltheater nehmen jeden Tag Tausende auf und bieten ihnen, 
aufier Bild und Spiel Musik, als willkommene Beigabe- Dorthin fliefien die Mittel, die 
oft einen Musikunterricht sicherstellen wiirden. 

Gegen diese bestehenden Tatsachen richten sich nun immer wieder die Angriffe 
der notleidenden Musiklehrerschaft, leider oft olme ernsthaft zu fragen, ob diese An- 
griffe in jedem Fall begriindet sind oder ob sie eine Anderung und Erfolg in diesem 
Sinne erzielen konnen. Bei Betrachtung der Sachlage taucht sogar die Frage auf: ist 
eine Anderung uberhaupt wimschenswert, ist es richtig, eine Entwicklung aufhalten zu 
wollen, wie sie nun einmal im Gauge ist? Feststeht, dafi Grammophon und Badio 
eine Angelegenheit der Technik sind und ebenso sicher ist, dafi in einem Kampf die 
Technik immer weiter fortschreiten und Sieger bleiben wird. Gegen jede technische 
Neuerung hat es Argumente, auch vom kulturell weltanschaulichen Standpunkt aus, 
gegeben; dennoch hat sie sich durchgesetzt. Es gilt also in erster Linie, diese Tatsachen, 
ebenso wie Sport und Kino, nicht lediglich mit Vorwiirfen und feindseligen Worten zu 
bekampfen, sondern sie als Symptome zu nehmen, als Symptome einer Zeit, die gerade 
an dieser Stelle von der Jugend leidenschaftlich bejaht wird. Sie will die Technik; sie 
will den Sport als Gegengewicht gegen den unverhaltnismafiig friih einsetzenden Daseins- 
kampf einerseits, und als Mittel zur Erprobung und Steigerung der Leistungsfahigkeit 
andererseits. Sie will und bejaht den Film, weil er aktuell ist und, es ist nicht zu 
leugnen, ein Bildungsmoment zum mindesten sein kann. Fiir den Musiklehrer kanri es 
nur die eine Frage geben, wie er sich all diese Zeiterscheinungen nutzbar machen kann. 
Bedenklich stimmt dabei die Tatsache, dafi er viele der Zeiterscheinungen nicht richtig 
umzusetzen weifi. Denn der junge Mensch, der um sich herum den Pulsschlag seiner 
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Zeit fiihlt, hat das Recht, nach ihm auch in der Musik zu sucheu. Aber es ergibt sich 
sehr oft, dafi der Lehrer die Verbindung nicht herstellen kann. Er wurzelt musikalisch 
im vergangenen Jahrhundert und hat den schwierigen und arbeitsreichen Weg zum 
neuen Stil nocli nicht zuriickgelegt, vielfach auch nicht zurucklegen wollen. Der junge 
Menscli aber wendet sich ab von einer Zeit, die ihm nicht mehr zugehort und wendet 
sich anderen Moglichkeiten zu. 

Alle Argumente gegen den Sport werden dabei sofort hinfallig, wenn man an das 
Volk denkt, an dem sich das europaische Bildungsideal immer wieder entscheidend 
orientiert hat, an die Griechen. Dort standen korperliche und geistige Ausbildung, an 
der die Musik entscheidenden Anted hatte, gleichberechtigt nebeneinander. Eines war 
da, das andere zu fordern, den Menschen, den Staatsbiirger heranzubilden. Alle Krafte 
wurden sorgfaltig gegeneinander ausgewogen, mit dem einzigen Ziel, Glieder eines ge- 
meinsamen Ganzen, einen Menschen zu erziehen. Diese Entwicklung kann aber nur 
in einer Gemeinschaft, wie die Griechen sie pflegten, sich vollenden und nicht zuletzt 
dieses Streben nach Gemeinschaft, das einem neuen Staatsideal entspringt, ist es, das 
den jungen Menschen zu einem Anschluss an sportliche Verbande zieht. Der Musiklehrer 
sollte sich dariiber klar werden und bedenken, dafi auch ihm Moglichkeiten gegeben sind, 
dieses Gemeinschaftsbediirfnis zu pflegen und zu befriedigen. Nur ist es erforderlich, das 
Unterrichtsprinzip nicht mehr an der letzten Vergangenheit, die zur Isolierung des Ein- 
zelnen drangte, zu orientieren, sondern den Blick vorwfirts und weiter riickwarts zu wenden. 
Die Musik der vorbachschen Zeit entwfichst einer verwandten Anschauung; hier findet 
der Lehrer, abgesehen von Schopfungen der neueren Zeit, die Hilfsmittel zur Verwirk- 
lichung seiner Ideen. Den Einzelnen dazu heranbilden, dafi er in Gemeinschaft mit 
andern urn das Kunstwerk sich miiht, diesem Ziel und diesem Sinn die technische Er- 
ziehung einordnen und dienstbar machen, das allein kann wirksam helfen; der Musik- 
unterricht braucht dann nicht mehr notgedrungen Gegengewicht und Gegensatz zum Sport 
zu seiu, sondern konnte nach dem Vorbild der Griechen gleichwertig neben ihn treten. 

Denn in diesem Augenblick ware Musik auf vollkommenste Weise nicht mehr 
Selbstzweck, sondern Erziehungs- und Bildungsfaktor. Das aber hat der Musiklehrer zu 
lange Zeit vollig iibei'seheu. Die Angriffe gegen die Technik sind urn so unbegriindeter 
und aussichtsloser, je mehr wir uns dariiber klar werden, dafi ja der Musikunterricht 
bislang nur zur Erarbeitung einer Technik da war. Diese wurde den Schiilern als ein- 
ziger Inhalt vermittelt; vergessen wurden die ungeheuren Werte, die Musik an sich dem 
Menschen zu schenken berufen ist. Im Kampf gegen Radio und Grammophon gilt es, 
diese verschiitteten Quellen wieder auszugraben. Der Unterricht mufi beweisen und 
bewufit machen, dafi Musik auf mechanischem Wege dargeboten, nicht Musikerziehung 
ist; da6 Radio und Grammophon zwar mit ihrer Musik unterhalten, aber an der Er- 
ziehung des Menschen, an der Bildung der Personlichkeit nur sekundiiren Anted haben 
konnen. Das wird einem jungen Menschen heute erstaunlich schnell klar, und hat der 
Lehrer den Schuler iiberzeugt, so wird er aUmahlich die Eltern und dann weitere Kreise 
gewinnen. Die Eltern sollten zum gemeinsamen Musizieren der Schuler herangezogen 
werden, dadurch aUmahlich in das neue Streben hineinwachsen, dann wurde auch da& 
Aufgeben des Musikunterrichts weniger schnell und hemmungslos, wie es jetzt haufig 
hei geringfiigigen Anlassen der FaU ist, eintreten. 
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. ,; Urn aber noch weitere Kreise des Volkes zu gewinnen, sollte man sich mm wieder 
bei weitem mehr der geschmahten Technik bedienen. Gerade Radio bietet hier un- 
ubersehbare Moglichkeiten. Hier konnten Unterrichtsstunden von. berufenster Seite 
gegeben werden, um den noch nicht im Neuen wurzelnden Musiklehrer an die Ideen 
heranzufuhreu ; anschliefiend d'aran konnten sich znr gemeinsamen Ve.rarbeitung der 
Anregungen Arbeitskreise bilden. Versuche in dieser Richtung habeu in jiingster Zeit 
zu iiberraschendeu Resultaten gefiihrt. Hier in erster Linie. liegt eine Aufgabe fur die 
Verbande, in denen sich die Musiklehrer zusammengeschlossen habeu. Sie mtifiten sich 
darum bemiihen, bei den grofien Rundfunkgesellschaften solche Arbeitsstunden zu er- 
wirken. Es ist ein wenig beschamend, dafi dieserlei Anregungen und ihre Durchfiihrung 
bislang immer nur von der Seite der Technik aus ins Werk gesetzt wurden. Auch 
sollten die Verbande weniger Wert auf aufieres Auftreten legen : ihre Arbeit ist noch 
lange nicht scharf genug aui' das Ziel gerichtel, das allein heute unser Musikleben er- 
neuern und vor Untergang bewahren kann. Sie sind berufen, dem Musiklehrer der 
alteren Schule die Moglichkeiten zu geben, sich mit den neuen Forderungen vertraut 
zu machen in Gestalt von wirklichen Arbeitskursen; sie nicht zuletzt sollten ihre Mit- 
glieder immer wieder auf die Notwendigkeit gemeinsamer Arbeit audi der Musiklehrer 
hinweisen. Die Musiklehrer sollten miteinander musizieren, neue Werke kennen lernen 
und die Rrauchbarkeit fiir den Unterricht besprechen. Sie sollten, um noch grofiere 
Gemeinschaften zu schaffen, mit ihren Schiilern gemeinsam musizieren. Dann wiirde 
auch der werdende Musiklehrer, den sie ja mit heranbilden, nachher nicht in Gegensatz 
zu ihnen treten, wie es heute so oft der Fall ist, sondern wiirde mit in einem grofien 
Kreis stehen. 

Auf der Erziehung zum Lehrberuf also mufi jetzt. das Schwergewicht der Waclisam- 
keit liegen. Wunsche nach einer geregelten Fachausbildung zur Hebung des Standes 
waren in Musikerkreisen seit langem laut geworden; vielfach griffen die Organisationen 
zui' Selbsthilfe, Seminare wurden gegrtindet, bis dann schliefilich mit wieder geregelten 
Yerhaltnissen auch der Staat eingriff. Heute mufi jeder Musiklehrer im Resitz eincs 
Unterrichtserlaubnisscheines sein, den er auf Grund einer sachgemai&en Ausbildung er- 
halt. Das bringt naturlich viele Harten mit sich und hat schwere Krisen im Gefolge. 
Doch ist jedem, der einen geregelten Lehrgang nicht nachweisen kann, die Moglichkeit, 
ihn nachzuholen, gegeben. Ein staatliches Examen fiir Privatmusiklehrer wurde einge- 
fiihrt, und hier liegt die Wichtigkeit : hier soil er sich weniger iiber technische Fertigkeiten 
als iiber padagogische Refahigung ausweisen. Seine Ausbildung beruht auf harmonischer 
Entwicklung aller musikalischen, padagogischen. methodischen und historischen Zweige 
des Unterrichts. Einwande gegen diese Forderungen sind nicht stichhaltig. Meistens ist 
'der Virtuose ein schlechter Lehrer; ist er Padagoge von Natur, dann hat er sich zu 
jeder Zeit durchgesetzt, und entscheidende Anregungen, die er hier noch empfangen kann, 
kdnnen ihn nicht hemmen, sondern nur fordern. Vor allem aber wird denjenigen ge- 
hoHen, die keine iibermafiigen virtuosen Fiihigkeiten haben und doch einmal zur Er- 
ziehung der Jugend Wichtiges und Gutes leisten konnen. 

Gait es also urspriinglich nur die Hebung des Standes an sich, so hat der Staat 
^hier doch in die Musikerziehung entscheidend eingegriffen, vielleicbt entscheidender, als 
fes zunachst bewufit und sicbtbar wurde. Denn hier liegt unter der Hiille des Erlasses 
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doch verborgen, dafi Musik wieder eine Angelegenheit der Staats- und Volksbildung ist 
und vielleicht wieder ein Stuck von der Erkenntnis der Griechen: mutata musica, 
mutata res publica. Vielleicht hat gerade jetzt der Staat ein so grofies Interesse an der 
Musik, weil ihm wieder bewufit wird, wie sehr er durch Musik die Menschen zu sich 
erziehen kann. Dieser Umbildungsprozefi wird viele Harten und Ungerechtigkeiten mit 
sich bringen, aber wenn er sich vollzogen hat, wird er spater Friichte tragen. Wir 
werden weniger Musiklehrer haben wahrscheinlich, wie wir durch Radio, Kino usw. 
auch weniger Musikschuler haben. Dafiir werden alle diejenigen da sein, die Erziehung 
durch Musik suchen und dann auch finden, die durch Musik ihr Menschentum gestalten 
wollen. Und in diesem Sinn wird wiederum die Technik zum Heifer, indem sie alle 
Elemente absorbiert, die friiher aus konventionellen oder geselligen Riicksichten die 
Musik mifibrauchten. Dadurch wird auch sie indirekt beteiligt an der Entstehung und 
Schaffung einer neuen Musikkultur. 



WISSENSCHAFT 

Leon hard Deutsch (Wien) 

IST EINE VIERTELTONMUSIK MOGLICH? 

In dem Aufsatz dieses Titels (Novemberheft 1928) fordert Alfred Guttmann 
die Verfechter der Vierteltonmusik auf, seine Versuchsergebnisse zu entkraften. Es sei 
mir nun die Entkraftung erlaubt, auch ohne die Absicht damit die Vierteltonmusik zu 
verfechten. 

Der Referent hat in umfangreichen Experimenten nacbgewiesen, dafi das Gehor 
gegen Vierteltone nicht geniigend empfindlich ist, besonders in den tieferen Lagen, wo 
schliefilich sogar Halbtone unter die Empfindlichkeitsgrenze fallen. Das hat sich sowohl 
beim Anhoren der Vierteltone erwiesen als auch bei den Versuchen, sie zu intonieren, 
ob beim Singen oder auf Instrumenten mit Tonkontinuum. Eine Verfeinerung der Em- 
pfindlichkeit halt der Referent in Anbetracht der gegebenen Physiologie des Gehororgans 
fur ausgeschlossen ; da man aber nicht mehr leisten koime, als man mit den Sinnes- 
organen wahrnimmt, sei die Verwirklichung der Vierteltonmusik unmoglich. 

Ware der Viertelton die Qualitat eines einzelnen Tons, so miifite man nach 
jenen Versuchen in der Vierteltonkomposition tatsachlich ein recht aussichtsloses Unter- 
nehmen erblicken, denn die Art, Einzeleindriicke zu empfangen, ist an die unverander- 
liche Funktion der Sinnesorgane und ihrer Nervenbahnen gebunden. Nun sagt aber 
der Begriff des „Vierteltons" gar nichts iiber den einzelnen Ton aus, er betrifft vielmehr 
die gegenseitige Beziehung zweier Tone, namlich ihr Inters all. Der Viertelton ist 
somit nicht das Ergebnis einer Wahrnehmung, sondern einer Verarbeitung von 
Wahrnehmungen. Hier liegt also kein physiologischer, sondern ein rein psychischer 
Vorgang zugrunde, wobei es nebensachlich ist, ob die beiden Beziehungstone zugleich 
oder nacheinander wahrgenommen werden. Psychische Vorgange solcher Art sind aber 
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von der Funktion der Sinnesorgane unabhangig. Wollte man etwa verlangen, dafi das 
Gehorsorgan in Hinkunft auch elektrische Schwingungen in Tone umsetze, so wie bis- 
her die mechanischen, so miifite man zuerst Mittel und Wege finden, den Gehors- 
apparat physiologisch zu yerandern. Den Wandlungen aber, denen sich die psychische 
Weiterverarbeitung der Gehorseindriicke unterziehen sollen, steht der gegebene Gehfirs- 
apparat keinesfalls im Weg. Daher erscheint die Steigerung der Intervallempfindlich- 
keit von vornherein durchaus moglich. ') Uber ihre Moglichkeit kann. solange sie noch 
nicbt verwirklicht ist, auch nicht das Experiment entscheiden. Moglichkeiten konnen 
nur spekulativ erfafit werden; experimentell werden nur Tatsachen erhartet. Die Ver- 
suchsreihen des Referenten besagen nur, dafi der heutige Musiker gegen Viertelton- 
intervalle nicht empfindlich genug ist. Dafi sich aber diese Empfindlichkeit erreichen 
liefie, steht a priori fest; nicht als Tatsache, wohl aber als Postulat. Auch uber den 
Weg zur Steigerung besteht kein Zweifel, denn das Unterscheidungs-, Erkennungs- und 
Darstellungsvermogen fur Tonintervalle stellt eine Fertigkeit dar, und jede Fertigkeit 
wird durch Schulung erworben und gesteigert. Auch das Erkennungsvermogen fiir 
Halbtonintervalle und deren Vielfache ist das Ergebnis einer Schulung. Es fragt sich 
nur, wie eine solche Schulung zustandekommt. Das Erkennen von Tonintervallen kann 
an sich wohl schwerlich geschult werden. "Wiirde man etwa die verschiedenen Ton- 
intervalle mit ihrer Bezeichnung einem Versuchsobjekt lediglich isoliert vorfiihren, so 
kame es wohl iiberhaupt zu keinem Erkennungsvermogen, selbst bei noch so sehr i'ort- 
gesetzter Ubung. Und zwar aus dem einfachen Grund, weil die Intervalle an sich 
sinnlos sind, so dafi kein Anlafi zu ihrer Unterscheidung gegeben ist. 

Man erlaube mir, an diesem Punkt ein wenig zu verweilen, denn er betrifft eine 
grundlegende Erkenntnis der zeitgenossisehen teleologisch orientierten Psychologie 
(Individual-Psychologie), namlich die Erkenntnis, dafi der Organismus nur sinnvolle 
Fertigkeiten heranbildet. Tonintervalle erhalten ihren Sinn durch die musikalisch e 
(tonale) Funktion der Beziehungstone im gesamten musikalischen Zusammenhang. 

Die Individual-Psychologie (Alfred Adler) ist heute noch eine sehr junge Wissen- 
schaft, kaum noch auf ihren engsten praktischen Gebieten, der Heilpadagogik und 
Psychotherapie verbreitet. Ihre methodischen Gruodlagen — Ganzheitsbetrachtung und 
Teleologie — bewirken Umsturz in jeder kulturwisseaschaftlichen Disziplin, so auch in 
der Musiktheorie. Bisher stellte man musikalische Inhalte als Gebaude dar, d ; e aus 
Tonintervallen als Aufbauelemente zusammengesetzt sind. Nacb der lieueu Betrachtungs- 
weise gilt aber als das primare Erlebnis der musikalische Inhalt; der Inter vallbegriff 
wird daraus erst abgeleitet. Nimmt man dem Intervallbegriff die musikalische Voraus- 
setzung, so wird er zur blofien mathematischeia Formel (Verhaltnis von Schwingungs- 
zahlen) ohne psychologischen Sinn. Freilich wird dies gerade der Musikalische schwer 
einsehen konnen, da er auch isolierte Tonintervalle erkennt. Er erfafit auf Grund seiner 
musikalischen Vorschtdung zugleich mit den vernommenen Beziehungstonen auch deren 

') Dieser Einsicht werden sicli allerdings die Anhiuiger der materialistischen, naturalistischcn 
empiristisclien Weltanschauungen verschliefien, die e ne reine Psychologie nicht anerkennen, in ihr nur 
ein Kapitel der Sinnes- und Gehirnphysiologie erblicken. Sie bestreiten den grundsatzlichen Unterschied 
zwischen Wahrnehmung und Synthese, also zwischen akustischem und musikalisch em Gehor. Eine solche 
Anschauungsweise ist in der „Ingenieur-Philosophie" des vorigen Jahrhunderts verankert, da man im Sieges- 
Tausch der Maschinentechnik auch die Gebiete der Geisteswissenschaft mit Mathematik und Phvsilc zu he- 
zwxngen vermeinte und alle idealistischen Riclitungen fiir endgiiltig iiberwunden hielt. 
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musikalische Funktion. Er vermeint so, das Intervall als solches zu erkennen, da dim 
der Umweg iiber die tonale Ausdeutung als langst mechanisiert jiiclit mehr zum Be- 
wuBtseiii kommt. Der Unmusikalische ist dadurch gekeimzeiclmet, daft ei - musikalische 
Inhalte als solche nicht erfafit; er empfangt keinen musikalisch geordneten Komplex von 
Tonen, sondern als ein blofies Konglomerat, als einen willkiirlichen Tonhaufen. Er ver- 
wechselt zuweilen hocli und tief, steigeu und fallen; zu einem Erkennungsvermogen fiir 
Tonintervalle kommt es iiberhaupt nicht. Diese Tatsache ist allgemein so bekannt, rials 
sie wohl nicht erst durch Vcvsuche belegt werden muft. 

Weuu es also das Wesen der musikalischen Inhalte, der tonalen Beziehungen ist, 
die den Tonintervallen ihren psychologischeu Sinn erteilt, so kann man luglich schliefseii, 
dafi die Art der tonalen Beziehungen auch die Empfindlichkeitsgrenze fiir die Intervalle 
vorschreiht. In unserer heutigen kultiviei'teii Musik mulS und kann die Intervallemp- 
findlichkeit nur so grofi sein, dafi sie Halbtone zuverltissig imlerscheiden lafit. 2 ) 
Vierteltone unterscheiden wir deshalh nicht, weil sie fur uns nmsikalisch sinnlos sind, 
orler anrlers gesagt, weil wir in rlem Sinn einer Vierteltonmusik „unmusikalisch" sind. 
In dieser Beziehung ist der „Halbtonmusikalische" sogar noch schlechter daran als der 
ganzlich Unmusikalische, derm die Halbtonmusikalitat zwingt ihn, Vierteltone nach der 
Halbton-Tonalital umzudeuten; er vermeint, die ihm wohlbekannten Funktionen zu 
vernehmen, jiur in „unreiner" Intonation. Gabe es beispielsweise eine Sprache, deren 
Vokabeln der deutschen sehr ahnlich waren, aber durchwegs eine andere Bedeutung 
hatten als die ahnlich lautenden, so stiinde dem Erlernen dieser Sprache nichts so sehr 
im Weg wie die Vorkenntnis der deutschen. Trotzdem miifite sich aber auf die Dauer 
auch dieses Hindernis uberwinden lassen. Von einer solchen Voraussetzung aus koniite 
nun auch der Halbtonmusikalische schliefilich vierteltonmusikalisch werden; er wiirde 
dann keine Umdeutungen mehr vornehmen, sondern die neuen Intervalle in ihrer neuen 
tonalen Funktion erfassen. Ware er aber einmal so weit, so trate damit als psych ologische 
Notwendigkeit die auf Vierteltone gesteigerte Intervallempfindlichkeit ein. So erwiese 
sich die Empfindlichkeit niclit als die Voraussetzung, sondern als die Folge der Viertel- 
tonkomposition, was als Entkriiftung des eingangs zitierten Aufsatzes zu beweisen war. 

Indes bleibt aber noch ein anderes, sehr schwerwiegendes Bedenken gegen die 
Vierteltonkomposition bestehen. Es fragt sich namlich immer noch, auf welcher 
musikalischen Grundlage die Vierteltonkomposition entstehen sollte. Die Halbton- 
komposition beruht im Wesentiichen auf drei Gehorsgesetzen : dem Dreiklang, der 
Quintverwandtschaft der Dreiklange und der Oktavenverlegung jedes Tones, d. h., dafi 
der Dreiklang ^als spezifische Einheit (Ganzheit) empfunden wird, ferner, dafi man die 
Beziehung der Dominante oder der Unterdonunante zur Tonika (die Kadenz) eindeutig 
und notwendig s empfindet, und schliefilich, dafi man die Oktav jedes Tones als seine 
modifizierte Wiederholung empfindet, also weder als Abanderung noch als Indentitat, 
sondern als Gleichheit. Aus diesen drei natiirlichen Gehorsgesetzen geht unsere Halb- 



:! ) Speziell in den tiefen Oktavenlagen ist die Intervallempfindlichkeit geringer. da sie nicht nur von 
dem geometrischen Verhaltnis der Schwingungszahlen, sondern auch von der arithmetischen Schwingungs- 
differenz ahhangt. Die iibliche Komposition tragt dem Hechnung, sie vermeidet also in der tiefen Lage 
tibermaftige Ansprtiche an die Intervallempfindlichkeit. Wiirde sich die Komposition gleichwohl darauf ver- 
steifen, so hatte sie eine gesteigerte Intervallempfindlichkeit auch in der Tiefe zur Folge. Im iihrigen hangt 
hier die Empfindlichkeit auch von der Klangfarhe ah ; sie ist hei obcrtonreichen Farbungen grofier. 
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tohskala hervor. Ware diese Skala das Ergebnis der rein inathematischei] Grundaniiahme^ 
„grofte Intervalleinheit = 2" (Scbwhiguiigsverhaltnis der beiden Tone 2 : 1), „kleine 
Einheit = '/ ,a davon" (Yerhaltuis ^2:1), so ware damit ein Prazedensfall fur jede 
beliebige andere mathematische Annahnie gegeben. Denn in diesem Fall hatte es sich 
erwiesen, daft sicb das iiuisikalische Gehor der zugrunde gelegten Skala anpafit, nnd 
rlann ware nicht einzusehen, wariuu man nicht ebensogut von einer Vierundzwaiizig- 
feilung oder von welcher willkurlichen Intervalleinheit sonst ausgehen sollte; selbsl: un- 
stete Reihen hatten Aussicht aid' musikalische Verwirldichung. Demgegenuber zeigt aber 
die gescbicbtlicbc En twiddling der kultivierten Musik, daft sich die Halbtonreihe aufgrund 
der erwahiiten Eundameutalsatze herangebildet ha I", daft also die Gehorsgesetze die 
iiatiirliche psychologisehe Basis darsteilen, die in der Halbtonreihe eben ihren mathe- 
inatischen Ansdriiclc gefuiiden hat. Die Halbtonreihe bedeutet also eine Etitdeckuug, 
hamlich die Anfdeckung einer natiirlichen Gesetzmiiftigkeit. Eine Vierteltonreihe oder 



welche andere Reihe innner ist hingegen als kiinstlichc ErHndung zu betrachten: wie 
das musikalische Gehor aid' solche Erlindungen antwortct, wissen wir nicht und konnen 
es audi nicht wissen. da wir darin noch keinerlei Erfahrungeji haben. 

So wollte ich also gezeigt haben, daft die Vierteltonkonrpositioii zwar nicht un- 
rnoglich ist, aber ininierhiii ein Wagnis bedeutet. Hire Vertreter werden das Wagnis, 
gewarnt oder ungewarnt, wold aid' sich nehmen. 

R UNDFUN K 

Ernst Lalzko (Leipzig) 

RUNDFUNK-UMSCHAU 

(Koinponistenaufrrage im Riindi'uiik-.fanuarprogramm). 

Das bedeutsamste Rundfunkereignis im Januar war zweifellos die „Urseiiduug" der 
Kleinen Suite fiir Kammerorehester von Franz Schreker. Sicherlich schon wegen des 
Interesses, das der ersten Auffiihrung des jiingsten Werkes eines der reprasentativsten 
Musiker unserer Zeit verdient. i\och mehr aber aus prinzipiellen Griinden, denen hier 
zuerst Beobachtung geschenkt werden soil. Was war vorhergegangeu ? Von der Reicbs- 
rundfunkgesellschal't war die Anregung ausgegangen, das Interesse, das eine grofte Zahl 
zeitbewuftter schaH'cnder Musiker dem Rundfunk entgegenbringt, nach einer gauz be- 
stimmten Richtung zu verwerlen. Die einzelnen Seudegesellschaften sollten diese Kom- 
ponisten mit der Lieferung von Werken beauftragen, deren besondere Rundiimkeignung 
daraus resultieren sollte, daft die fiir die Ubcrtragung von Musik gewonnenen Erfahr- 
ungeu gleich bei ihrer Enlstchung ausgeniitzt wurden. Diese Anregung muft von zwei 
verschiedenen Gesichtspunkten aus belrachlet werden, einent sozialen und einem kiinst- 
lerischen. 

Der Rundfunk war vom ersten Augenblick seines Daseins ah eine wirlschaftliche 
Macht. In einer Zeit allgemeiner finanzieller Depression war hier ein Unterriehmer ent- 
Btanden, der durch seine regelmaftigen und so gut wie sicheren Einnahmen die Moglich- 
fieit hatte, einen Tcil der nolleidenden Kunstlerschaft durch Engagements zu unter- 
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stiitzen. Im Lauf von ftinf Jahren hat sich der Rundfunk zu einem Opern- und Konzert- 
institut allergrofiten Stiles entwickelt, dessen Abonnentenzahl in Deutschland in die 
Millionen geht. Das neue Moment, das durch die Auftragserteilung an Komponisten in 
die wirtschaftliche Struktur des Rundfunks hineingetragen wird, besteht darin, dafi das 
Verhaltnis von Arbeitgeber und Arbeitnehmer, das bisher schon zwischen Rundfunk und 
reproduzierendem Kiinstler vorhanden war, nun auf den schaffenden Kiinstler ausgedehnt 
wird. Und zieht man in Retracht, dafi seine wirtschaftliche Lage keineswegs rosiger ist 
wie die des nachschaffenden, so wird man die in der Anregung 'der Reichsrundfunkge- 
sellschaft enthaltenen Erfolg versprechenden Ideen zu wiirdigen wissen. 

Durch die nun geschaffene direkte wirtschaftliche Reziehung zum schaffenden Kiinstler 
erhalt der Rundfunk eine neue Funktion, die man vielleicht am ehesten als eine Art 
von Kreuzung zwischen Mazen und Verleger charakterisieren kann. Denn die Sendege- 
sellschaft, die das Werk bestellt, die es sich widmen lafit, und mit dem Schopfer sich 
in die Ehren teilt, ist audi die wichtigste, vielleicht sogar die einzige wirtschaftliche Aus- 
wertungsstelle. Man darf namlich nicht iibersehen, dafi gleich die Urauffiihrung von 
Millionen gehort werden kann, dafi somit mit einer einzigen Auffiihrung der Reiz der 
Neuheit eines Werkes vielleicht so sehr erschopft ist, dafi eine Drucldegung zwecks weiterer 
Auswertung sich unter Umstanden ganzlich eriibrigt. Diese ganze eigenartige wirtschaft- 
liche Sachlage gibt dem Rundfunk noch besondere Verpflichtungen. Sicher ist es ver- 
verstandlich wenn er aus Prestigegriinden die klangvollsten Nam en fur seine neue Idee 
heranzieht. In diesem Sinn mufite schon vor einem Jahr Hindemith das fiir die Ein- 
weihung der Orgel des Frankfurter Senders bestimmte Werk schreiben und ahnlich re- 
prasentativ wirkt jetzt der Auftrag an Schreker. Aber bei aller Anerkennung der sich 
darin dokumentierenden Hochachtung vor dem zeitgenossischen Schaffen kann nicht ver- 
schwiegen werden, dafi der Rundfunk sich seiner sozialen Mission — und die hat er 
zweifellos — noch besser bewufit ware, wenn er, eingedenk seines demokratischen 
Charakters, audi bei dieser Auftragserteilung sich an breitere Schichten wendete. 

Neben der sozialen mufi aber audi die kunstlerische Seite der Anregung in Re- 
tracht gezogen werden. Denn diese Auftrage sind geeignet, das Schaffen in eine be- 
stimmte Rahn zu lenken, Werke ganz besonderer Eigenart hervorzubringen. Die von 
Max Rutting propagierte Idee einer „Rundfunkmusik" wird hier aufgegriffen und einer 
Verwirklichung nahergefiihrt. Der Rundfunk begniigt sich nicht mehr mit der allge- 
meinen Musikliteratur, die er seinen besonderen akustischen Gesetzen entsprechend 
interpretiert, sondern er fordert die Entstehung einer neuen Musik, die nicht erst rund- 
funkgemafi wiedergegeben sondern gleich rundfunkgemafi konzipiert sein will. Niclit 
der Kapellmeister soil die in funf Jahren gemachten Erfahrungen verwerten sondern 
der Komponist. Damit ist der Grundstein gelegt zu einer Literatur, die in Inhalt und 
Form nicht rein musikalischen sondern funkischen Gesetzen folgt. Diese Gesetze werden 
die zeitliche Ausdehnung der Werke einengen, sie werden gewisse Formen gegeniiber 
anderen bevorzugen — so ist es kein Zufall, dafi bisher em Konzert und eine Suite 
auf diesem Gebiet entstanden sind, beides Formen, deren Eigenart den Forderungen des 
Rundfunks entgegenkommt — diese Gesetze werden sich ganz besonders bei der In- 
strumentation auswirken, die hier wesentlich andere Regeln befolgen mufi. sie werden 
Phrasierung und Dynamik beeinflussen und zu allererst den Stil der Werke bestimmen, 
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indem sie eine Musik ins Leben rufen, der Form und Zeichnung wichtiger ist als Farbe, 
Technik wichtiger als Ausdruck. 

Abgesehen von diesen Auftragen, die einander in kurzen Zeitraumen folgen sollen, 
will aber auch die die deutsche Kammermusik Baden-Baden 1929 dem Problem einer 
Rundfunkmusik ihre Aufmerksamkeit zuwenden. Sie fordert jetzt zur Einsendung von 
musikalischen Werken auf, „die stilistisch und technisch fur den Rundfunk besonders 
geeignet sind und bei denen die bei Ubertragungen gemacliten akustischen Erfahrungen 
zur Verwertung kommen sollen." So weisen also die verschiedensten Symptome da- 
rauf hin, dafi es iiber kurz oder lang zu einer Emanzipierung des Rundfunks von der 
offentlichen Musikpflege kommen wird, die hoffentlich jede Konkurrenz zwischen diesen 
Faktoren aus dem Wege raumt. Wie wichtig eine solche Arbeitsteilung ware, ergibt 
sich aus der Erwagung, dafi aus der kiinstlerischen Uberlegenheit von Oper und Kon- 
zert und der wirtschaftlichen Uberlegenheit des Rundfunks sich niemals ein wirklicli 
fruchtbarer Wettbewerb entwickeln kann. Darum verdient jedes Moment, das die Sonder- 
stellung des Rundfunks zu betonen geeignet ist, die eifrigste Forderung. 

Die Auffuhrung von Schrekers Suite gab nun Gelegenheit nachzupriifen, wieviel 
von den neuen Ideen in die Tat umgesetzt war. Kein Einsichtiger konnte sich ver- 
hehlen, dafi sein bisheriges Schaffen, das vorwiegend der Gewinnung neuer Klangmog- 
lichkeiten gewidmet war, Schreker nicht fiir eine Aufgabe pradestiniert erscheinen lassen 
konnte, bei der gerade dem Klang naturgemafi die geringste Rolle zukommen mufite. 
Auch die fiir viele seiner Werke charakteristische Hypertrophie in Ausdehnung, Stimm- 
iuhrung und Instrumentation war alles eher denn ein Reweis fiir eine besondere „Rund- 
funkeignung" Schrekers. Von ihr vermoclite auch das neue Werk nicht nach alien 
Richtungen hin zu iiberzeugen. Gut war die Wahl der Suitenform, die dem im Rund- 
funk lebendigen Streben nach moglichster Komprimierung weit entgegenkommt. Das 
ganze Werk dauert etwa 20 Minuten und zerfallt in sechs Satze: Introduktion, Canon, 
Fughette, Intermezzo, Capriccio, Finale. Leider wird dieser Grundsatz der Knappheit 
und Sparsamkeit nicht auch bei der Instrumentation angewandt. Wenn schon im All- 
gemeinen zum Regriff der Kammerform auch ein kammermusikalisches, solistisches Mu- 
sizieren gehort, so mufite das im Rundfunk ganz besonders der Fall sein. Trotzdem 
besetzt Schreker in seiner Suite die Streicher chorisch und gelangt mit den Blasern, 
Harfe, Celesta, Klavier und reichem, im Rundfunk zum Teil problematischem Schlag- 
zeug zu einem „Kammer"-orchester von 50 Mitwirkenden. Die einzelnen Satze boten 
zwiespaltige Eindriicke. Nach der vielversprechenden Introduktion erreiclit das Werk im 
Canon entschieden seinen Hohepunkt. Hier vereinigen sicli thematisclie Erfindung, kon- 
trapunktische Arbeit und Auswertung funkischer Erfahrungen zu einem bemerkenswerten 
Resultat. Vor allem die weite Auseinanderlegung der imitierenden Stimmen, die Pizzi- 
catobehandlung der freien Stimme und die dadurch erzielte Vermeidung von Kombi- 
nationstonen ermoglichte ein sauberes Rundfunkklangbild. Leider verhinderte schon in 
der Fughette die Dichte des polyphonen Gewebes eine solche Durchsichtigkeit. Das 
Intermezzo ist ein fast impressionistisch anmutendes Spiel mit Klangeffekten, das durch 
sein Indenvordergrundstellen der Farbe und seine Vernachlassigung der Zeiclinung fiir 
den Rundfunk so ungeeignet wie moglich ist. Weitaus besser dagegen in Erfindung, 
Arbeit und Instrumentation das Capriccio, bei dem trotz grofiter Schnelligkeit die Klar- 
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heit gewahrt bleibl. Beim Finale wirkt sich dann die starke Besetzung am ungiinstigsten 
aus. Hier kommt es zu jenem dicken, „breiigen" Orchesterklang, dessen Vermeidung 
den Hauptzweek aller ecliten Rundfunkmusik bilden miifite. 

Im Vergleich zu friiheren Werken Schrekers ist ein Streben nacb Vereinfaclnuig 
der inusikaliscben Arbeit, nacb Auflockeruug des Klanges unverkennbar. Fiihrt es audi' 
nicht in alien Teilen gleichmafiig zur wunschenswerten Klarheit, so gebuhrt der Suite 
doch als der ersten Etappe zur Gewinnung eines eigenen Rundfunkstiles aufmerksamste 
Beachtung. Aus ihren Vorziigen und aus ihren Schwachen werden die folgenden Rund- 
(unkkomponisten (die nachsten Auftrage sind an Weill, Toch, Graener, Hauer und Braun- 
fels ergangen) manches zu lernen haben. 

Das neue Jahr brachte — ganz gegen die sonstige Gewohnheit — neben dieser 
bestellten nach andere Urauffiihrungen im Rundlimk. Im Berliner Sender wurden Sin- 
fonische Variationen fiir grofies Orchester iiber „Kol Nidrey" von Reznicek aus der 
Taufe gehoben und die gleiche Stelle iibertrug zwei Urauffiihrungen aus dem vom 
osterreichischen Komponistenbund veranstalteten Konzert: das d-moll-Streichquartett von 
Karl Weigl und Fiinf Kainnierstiicke fiir Streichquartett, Klavier und Harmonium von 
Jos. Math. Hauer. AuGerdem hatte Leipzig eine Handel-Urauffiibrung, ,,Das Fest am 
Parnafi", angezeigt. Unter diesem an die Serenata ,,11 Parnasso in festa" erinnernden 
Titel verbarg sich eine scldechte Bearbeitung der „Terpsichore", des Prologes zur zweiten 
Fassung des ,, Pastor fido". 

Neben den erwalmten Urauffiihrungen war neue Musik im vergangenen Monat 
auch sonst noch gut vertreten. Von Hindemith konnte man die D-dur Sonate fiir 
Violine und Klavier in Breslau, vier Lieder aus op. 18 in Miinchen, den Marsch fur 
Holzblaser op. 38 in Stuttgart und das Violinkonzert in Briinn horen. Aufierdem war 
er neben Weill und Nick in einer Veraristaltung „Song'' des Breslauer Senders vertreten, 
die Wort und Ton der Zeit in einer Horfolge vereinigte. Von Alex. Tscherepnin kam 
das Klavierkonzert in Miinchen, die Sonate fiir Cello und Klavier in Frankfurt zur Auf- 
fiihrung. Eine Funkbearbeitung seiner Oper ,,01-01" wurde in Stuttgart gesendet. Ein 
besonderes Verdienst erwarb sich Wieu mit der Ubertragung der Schonbergschen Gurre- 
lieder. Der gleiche Sender brachte die Suite fiir Violine und Kammerorchester von 
Egon Wellesz, wahrend dessen Suite fiir Cello op. 39 in Berlin iibertragen wird. Von 
Stravinsky war das Klavierkonzert in Berlin. Kinderlieder in Miinchen, der Marsch fiir 
kleines Orchester in Stuttgart, das Octett fiir Blaser in Frankfurt und die drei Stiicke 
fiir Streichquartett sogar in Rom zu horen. Bespighi war mit seinen ,,Fontanen Roras" 
in Hamburg, mit seiner ,,Rossiniana"-Suite in Basel vertreten, Honegger mit „Pastorale 
d'ete" und „Chant de joie" in Miinchen und Janacek mit der Sinfoiiietta in Kopenhagen. 
Scbliefilich wurde noch Schoecks Elegie fiir eine Singstimme und Kammerorcliester op. 
36 von Basel, Gals Orgeltoccata op. 29 und Grosz' Liebesliedei- op. 22 von Berlin, Jem- 
nitz's Sinfonietta und Kreneks Concerto grosso op. 25 von Frankfurt iibertragen und 
Giinther Baphaels Sonate fiir Flote und Klavier in Koln, Kodalys „Mary-Janos''-Suite 
in Berlin, Goossens Streichquartett op. 14 in Leipzig und Prokofieffs Marsch aus der 
„l jiebe zu den drei Orangen" in Stuttgart und im Sender Roms zur Auffiihrung gebracht. 
Nachahmung verdient das in Frankfurt gegebene Beispiel der Rundfunkiibertragung der 
Konzerte der Internationalen Gesellschaft fiir neue Musik. 
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Seit einiger Zeit widmet der Stuttgarter Sender einen grofieii Teil seiner Arbeits- 
kraft dem Schaffen Mozarts und hat dabei manches halbvergessene Stuck zu neuem 
Leben erweckt. Im letzten Monat war hier unter Anderem eines der Quartette fur 
Mote, Violine, Viola und Cello, die Konzertarie „Ombra felice" und das Notturno fur 
vier Orchester zu horen. Wertvolle Eindriicke vermittelte der Leipziger Sender mit dem 
Zyklus Katholische Kirchenmusik, in dem Werke von Jakobus Gallus. Ant. Lotti, Orazio 
Benevoli, Caldara, Pergolesi, Hasse und die Klassik und Romantik bis Liszt und Bruckner 
zur Auffuhrung kamen. Nicbt geringeres Interesse verdiente eine der altenglischen 
Madrigalmusik des 16. und 17. Jahrhunderts gewidmete Veranstaltimg des gleichen 
Senders mit Werken von Bennet, Morley, Dowland, Ward und Wilbye. Der Zyklus 
^Das Klavierkonzert in drei Jahrhunderten" wurde mit Beethoven, Dussek, Wolfl, Hum- 
mel, Moscheles, Mendelssohn fortgesetzt. 

Zum Schlufi seien noch Opernauffuhrungen von Bavels „L'heure espagnole''" in 
Frankfurt, Cimarosas „Heimlicher Ehe" und Busonis „Faust" in Konigsberg erwahnt. 

So kann man aus neuen Ideen und aus zeitbewufiter Programmgestaltung das 
Bestreben des Rundfunks erkennen, sich seine Berechtigung und Eigenstellung im kul- 
turellen Leben zu sichern. Hoffentlich darf die Begsamkeit des ersten Monats als ein 
gutes Omen fur das ganze Jahr angesehen werden. 

Die Mitteldeutsche Bundfunk A.-G. hat den Generalintendanten des Braunschwei- 
gischen Landestheaters, Prof. Dr. Ludwig Neubeck in ihren Vorstand berufen. Diese 
Ernennung ist das Ergebnis einer Konkurrenz, an der mehr als 200 Bewerber teilgenommen 
haben. Die Leipziger Gesellschaft folgt bei dieser Wahl dem Beispiel der Sender in K6ln 
und Berlin, die vor ihr schon representative Personlichkeiten des Theaterlebens mit der 
Leitung und Durchfiihrung des Gesamtprogramms betraut haben. In diesen Fallen hat 
es sich um Manner der Literatur gehandelt, hier aber xibernimmt zum ersten Mai ein 
Kiinstler die Gesamtleitung, der von Haus aus Musiker ist und gerade die musikalische 
Fachpresse hat alien Anlafi, die sich an diese Ernennung kntipfende Entwicklung mit 
grofiem Interesse zu verfolgen. 



MELOSKRITIK 

Die neue, hier angestrebte Form der Kritik beruht darauf, dafi 
sie von mehreren ausgeiibt wird. Dadurch soil ihre Wertung von 
alien Zufiilligkeiten und Hemmungen abgelost werden, denen der 
Binzelne ausgesetzt ist. Langsam gewonnene, gemeinsame Formu- 
lierung, aus gleicher Gesinnung entscanden, erstrebt einen hoheren 
Grad von Verbindlichkeit. So ist jede der vorgelegten Bespre- 
chungen ein Produkt gemeinsamer Arbeit der Unterzeichneten. 

I. 

ZUR SOZIOLOGIE DER MUSIK 

III. Jugendmusik 

1. 
Von den anfangs unter dem Gesichtspunkt der Soziologie aufgeworfenen Fragen 
ist noch der mit der Jugend- und Arbeitermusik zusammenhangende Problemkreis offen. 
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Stand vorher der Musikhorer in seinen verschiedenen typischen Form en znr Diskussion, 
so handelt es sich in diesen beiden Bewegungen inn Versnche, eben diesen Horer zu 
eigenem Musizieren zu bringen. Dariiber hinaus aber haben Jugend- und Arbeiter- 
musik nicbts gemeinsam; Wege und Ziele beider Bewegungen sind vollig verschieden. 

In der Entwicklung der „Jugendbewegung" lassen sich vier Phasen immer deut- 
licher erkennen. Die Angehorigen dieser Bewegung zahlten zunachst iiberhaupt 
nicht zu den vorher erwahnten Schichten der Musik verbraucher. Demi sie betonten 
gerade am Anfang im „Wandervogel" ihre Abgewandtheit von allem Kunstbetrieb. Sie 
legten Wert darauf, sich in jeder Form gegen ihre Umwelt abzusondern. Zur Musik 
gelangten sie auf dem Wege iiber das Wanderlied, das sie ohne Kritik tibernahmen. 
Romantisches und altes Volkslied standen im ,,Zupfgeigenhansl" wahllos nebeneinander. 
Allmahlich vollzog sich hier eine Aussonderung ; das romantische Lied trat zuriick, das 
alte Landsknechtslied in den Vordergrund. Das fur una entscheidende Moment dieser 
Entwicklung liegt in einer konsequenten Ablehnung des 19. Jahrhunderts und der von 
ihm ausgebildeten Formen der Musikpflege. 

Es ist das Verdieust Fritz Jodes, die hier entstehende Musikanschauung ausgebaut 
und in die Musik erzie hung iibergeleitet zu haben. Sein JVIusikant" zeichnet den 
Weg einer musikalischen Erziehung vom Kinderlied bis zu Bach vor und verlegt das 
Hauptgewicht auf das alte Volkslied und die unbegleitete Polyphonie. Hier erscheint 
ein erster Abschlufi erreicht; sah man vorher in der Musik den Aiisdruck des eigenen. 
naturschwarmenden Gefiihls, so erkennt man sie jetzt als gemeiuschaftbildende Kraft und 
bemuht sich ernsthaft um sie. Von hier aus ergaben sich naturliche Beziehungen zu 
bestimmteii Strebungen des gegenwartigen Musikschaffens. Sie findet ihren Ausdruck 
in Stiicken, wie sie Hiudemith und L. Weber f'iir Sing- und Spielkreise schrieben. Der 
breitere Gesichtskreis, den die Jugendmusik hierdurch gewann, verringerte die Gefahr 
einer Isolierung. 

Dieser musikalischen Entwicklung der Bewegung entspricht die aUgemeine. Da- 
durch dafi sie sich vom Weltanschaulichen immer deutlicher zum Padagogischen hin- 
wandte, ward sie zu einer Auseinandersetzung mit den bestehenden Gesellschaftsl'ormen 
gezwungen. Der selbst gegelene Ansgangspunkt hierfiir war die Schule. Der „Musi- 
kant", dessen wichtigste Hefte hi vielen Tausendcn von Exemplaren verbreitet sind. 
ist ein Schulbuch geworden. Die Lage der heutigeu Schulmusik und die vom Staate 
durchgefiihrten Reformen des Musikunterrichs bezeichnen am deutlichsten, in welchem 
Grade sich die Ideen der Jugendmusik als fruchtbar erwiesen haben. 

Diese hat inzwischen ihre Ki'eise erweitert. In den Jugendmusikschulen intensiviert 
sie die in der Schule geleistete Arbeit, wahrend die Volksmusikschule ihre Ideen brei- 
teren Schichten zuganglich macht, und im Sinne einer musikalischen Volksbildung ausbaut. 

2. 

Anfangs Angelegenheit einer ldeinen Gruppe, ist die Jugendmusik auf dem Wege 
iiber die Schule ein soziologischer Faktor geworden. Sie greift iiber sich hinaus und 
beeinflufit in hervorragendem Mafie die musikalische Erziehung der jungen Generation. 
So gewifi sie hier reinigend und aufbauend wirkt — es bleibt doch die Frage, ob ihr Ge- 
sichtskreis weit genug ist, um alles aufzunehmen, was in der heutigen Zeit lebendig 
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und pvoduktiv ist. Sie entstand aus dem Gefiihl der Weltfremdheit und aus dem 
Willen zur Absonderung; sie zog verstandlicherweise ihre starksten Kraf'te aus dem 
Riickblick auf Vergangenes und hat mit der Wiederbelebung alter Polyphonie Bedeu- 
tendes geleistet. Aber sie hat auch heute, wo sie aktive Padagogik betreibt, diese 
Richtung nacli riickwarts nicht verloren. Sie konnte sie nicht verlieren wegeu ihrer 
Gesinnung, die sich nacb wie vof mit einer gewissen ethischen Uberheblichkeit gegen 
die Realitat des gegenwartigen Lebens auflehnt. Damit ist ihrer musikalischen Urteils- 
und Wirkungsfahigkeit eine bestimmte Beschrankung auferlegt. 

Die Tendenz zum Archaismus wirkt auch da fort, wo die Jugendmusik mit dem 
neuen SchafFen in Beziehung tritt; im Neuen "Wevk (mit Beitragen von Hindemith 
und Weber) und in den Sing- und Spielmusiken von Hindemith. Aus der 
hier gestellten Aufgabe ergab sich fiir Hindemith sowohl in der "Wahl der Texte (z. B. 
Luther in „Frau Musica" oder religios-mystische Verse von Goering und "Werfel) wie in 
der musikalischen Faktur eine Einengung, die vornehmlich in den Vokalstiicken fuhlbar 
ist. Hindemith schreibt hier eine Polyphonie, die. obwohl in seiner stilistischen Ent- 
wickluug begviindet, deutliche Beziehungen zum 16. Jahrhundert zeigt und sich von 
einer gewissen Trockenheit nicht freimacht. Er wirkt auch hier starker als Instrumen- 
talkomponist. In seinen Spielmusiken und den Variationen zum ,,.Iager aus Kurpl'alz" 
schopft er aus dem Vollen. Er schreibt mit Bewufitheit einfach; aber diese Einfachheit 
hindert ilin nicht, seine personliche Haudschrift stark und konzessionslos durchzu- 
setzen; sie verbindet sich mit der urspriinglicheii Vitalitat seiner besten Instrumental- 
musiken und mit einer starken, originaleu Spiel- und Klanglreudigkeit. fn seinem in 
vier Heften aufbauenden Schuhverk fiir instrumentales Zusammenspiel, das von ganz 
einfachen Satzen fiir zwei Geigen bis zum Streichquartett hinaufwachst, verschmelzen 
in einrnaliger Weise schopferischer und erzieherischer Wille. 

Das Wichtige aller dieser Stiicke ist ihre Zweckbestimmtheit. Sie steheii in direkter 
Beziehung zum Verbraucher, der diese Musik ohne ernstliche Schwierigkeit herstellen 
kann. So entsteht neue Musik, die nicht nur kiinstlerisch wertvoll sondern soziologisch 
sinnvoll ist. 

Hier hat die Jugendmusik eiiien Weg gefunden, die Kluft zwischen dem Kunst- 
werk und dem Verbraucher zu iiberbriicken ; er fiihrt nicht, wie die „Dreigroschen- 
oper" Horer, sondern aktive Spieler in der Musik zusammen. Freilich ist dieser Weg 
schmal. Denn die hier vom Komponisten geforderte Haltung wird iiber Hindemith und 
wenige andere hinaus in der gegenwartigen Musik selten erfiillt werdeu. Sie bezeichnet 
immerhin nur einen Ausschnitt innerhalb der vielfaltigen produktiven Bestrebungen des 
heutigen Musiklebens. ] ) Hans Mersmann, Hans Schultze-Ri tter 

und II c i n r i ch S t r o b e 1 

II. 

FUNFZIG JAHRE FRANZOSISCHER MUSIK 

Unter dem Titel „Cinquante ans de musique franchise (1874— 1925)" ist im Verlage 
der Librairie de France, Paris, ein Sammelwerk erschienen, an dem L. Rohozinski 



') Die letzte Untersucliung zur Soziologie der Musik (Arbeitermusik) folgt im naclisten Heft. 
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als Herausgeber und etwa ein Dutzend verschiedener Autoren als Mitarbeiter beteiligt 
sind, darunter Namen voni Range eines Coeuroy und Prunieres. In zwei stattlichen 
Banden wird das gesamte Gebiet der franzosischen Musik behandelt, natiirlich nicht eng 
beschrankt auf die etwas willkiirliche Zeitgrenze des Titels; im Gegenteil geht der Auf- 
satz von Lonis Laloy iiber die Oper zunachst auf die Friihgeschicbte dieser Gattung 
ein und wendet sich dann zu einer detaillierten Schilderung der Schicksale der Grofien 
Oper wahrend des Krieges von 1870. Bemerkenswert ist aus jenen Jahren ein im Wort- 
laut mitgeteilter Brief Verdis von 1872, in dem der Meister sich weigert, dem Direktor 
Halanzier „Aida" zur Aufhihrung zu flberlassen. Die Abhandlung iiber die Opera enthalt 
im iibrigen reicblich statistiscbes Material, wahrend der Aufsatz von Henry Mai her be 
iiber die Opera comique weniger auf den geschaftlichen als auf den kiinstlerischen Er- 
folg des Unternehmens im letzten Halbjahrhundert eingeht, an dessen Beginn (1875) die 
folgenreiche Urauffuhrung von ,.Carmen" steht. Sehr lesenswert sind Malherbes Aus- 
fiihrungen iiber „Pelleas et Mehsande". Beide Arbeiten zusammen gewahren einen hochst 
schatzbaren Einbhck in das Wesen franzosischer Opernkunst: die eigentiimliche Ge- 
staltung des Spielplans, die Bevorzugung des Balletts, den Weg der franzosischen Opern- 
komposition, die Erfolge grofier Sanger und Dirigenten. Von besonderem Interesse sind 
die Beproduktionen von Biihnenbildern. In der alteren Zeit und (wie der Augenschein 
audi den deutschen Zufallsbesucher in Paris belehren kann) teilweise noch heute im 
unertraglichsten .,grofien Opernstil" gehalten, finden sich dazwischen geniale Leistungen 
der Biihnengestaltung, namentlich aus der Nachkriegszeit: etwa der Biihnenvorhang zu 
„Griselidis" von Massenet (1922 in der Grofien Oper), Biihnenbilder von Helle zu Florent 
Schmitts Ballett „Le petit Elfe ferme rOeil" (1924), phantasievolle Entwiirfe des soeben 
verstorbenen Dethomas. Eine Zauberfloten-Ausstattung von Dresa (1922) ist auffailiger- 
weise ganz von den bekannten Entwiirfen Schinkels abhangig. Aus dem reichhaltigen 
Bildmaterial ist mit Befriedigung zu entnehmen, dafi auch die Franzosen ihre Periode 
im Franz Stassen-Stil durchzumachen hatten. Nur ist es bedauerlich, in einem so 
reprasentativen Werk einer graphischen Ausgeburt von Bochegrosse (Opernplakat) eine 
ganze Tafel eingeraumt zu sehen. wahrend die kostbare letzte Manuskriptseite der Oper 
„Carmen" in einem unschonen Ausschnitt wiedergegeben wird. 

Mehr als eine Zugabe bedeuten die Illustration en in den vergniiglicben Kapiteln 
iiber die Operette (J. Brinde j ont-Offenbach) und iiber Schlager- und Gafehaus- 
musik (Geoi'ges Chepfer). Die Glanzzeit der Offenbach, Herve, Lecocq wird als Grund- 
legung der dann eingehender behandelten fiinf Jahrzehnte noch einmal lebendig; nirgends 
aber ist die Entwicklung von der ausgelassenen Bouffonnerie des vorigen Jahrhunderts 
zur Gesellschaftsoperette anschaulicher zu verfolgen als in der Serie von Augenblicks- 
bildern, die hier von urkomischen Lithographien aus langst vergangener Zeit bis zu 
photographierten Szenen mondaner Sascha Guitry-Lustspiele fiihrt. Wahrend aber hier 
der deutsche Leser nicht allzu betriibt ist, wenn immer neue unbekannte Titel und gar 
Autoren voriiberziehen, wird er aufrichtig neidisch bei dem Kapitel iiber „Chansonette" 
und ,,Cafe-Concert". Denn da wird schon aus Karrikaturen und humoristiscben Plakaten 
ersicbtlich, wie viel „ernster" sozusagen der Franzose diese Dinge nimmt und wie aus dem 
Repertoire einer grofien Diseuse oft die Stimmung und geistige Haltung einer ganzen Epoche 
sich erschliefien lafit. Doch das alles bleibt tot in Bild und Buchstabe. Blattern wir weiter. 
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Denn ein Buch zum Blattern ist das umfangliche Werk mehr als zum Durchlesen. 
Eine sehr lockere Disposition bringt Wiederholungen mit sicli : so finden sich Biographien 
Lalos an mehreren Stellen, namlich einmal im Kapitel Opera comique (I, 130), dann 
bei Besprechung der Kammermusik (II. 75) und schliefilich in einem geistvollen Essay 
von H. Prunieres (II, 361). So wertvoll es in vielen Fallen ist, die Stimmen raehrerer 
Autoren fiber ein und dieselbe Personlichkeit zu horen: fur die Aufzeichnung rein bio- 
graphischer Tatsachen hatte ein anderer Weg gefunden werden mfissen. Die Wieder- 
holungen in dieseni Punkte sind allzu haufig, umgekehrt aber ist es nicht miiglich, alles 
fiber einen Meister in den verschiedenen Abscbnitten Gesagte rascb zusammenzustellen, 
denn es fehlt in diesem Werk von mehr als 1600 Spalten sowohl eine ausffihrliche 
Inhaltsangabe wie der besclieidendste Versuch eines Begisters. Auf die verschiedenartige 
Anlage der Beitrage wurde schon anfangs anlalJlich der beiden Opernkapitel hingev/iesen. 
Durcli Heraushebung der wesentlichen Erscheinungen zeichnet sich der Aufsatz von 
Andre Co euro y fiber die Kirchenmusik aus, der mit einer schonen Wfirdigung Cesar 
Francks beginnt. Hingegen bringt Dumesnils Kapitel ,,Unterricht" eine unfibersehbare 
Menge von statistischen Angaben, zu denen im Bilde Proben aus musikhistorischen 
Museen, sowie Lehrer, Schuler und Sekretare der Bildungsanstalten vorgef'fihrt werden; 
dennoch erfahrt man aus dem Beitrag mancbes Wissenswerte fiber Konservatorium und 
Schola Cantorum, leider aber kein Wort fiber den Musikunterricht der franzosisclien 
Schulen. Die Studien fiber die Symphonik (Vuiller moz), das Lied (Charles K o e ch 1 i n), 
die Klavier- und Kammermusik (Hermant) enthalten manche wertvolle Analysen und 
Zusammenfassungen. Kleinere Abschnitte fiber Dirigenten und Virtuosen, sowie Er- 
innerungen einiger Komponisten und monographische „Portraits et medaillons" von 
Prunieres erganzen den Inhalt des Buch.cs, das im Ganzen trotz mancher Mangel und 
Unterschiede als eine hochst begrfifienswerte und aufschlufireiche Publikation zu werten 
ist und vor allem fiber die lebenden Musiker Frankreicbs manch vortrel'fliches Urteil 
und viele wissenswerte Angaben enthalt. 

Es bleiben ein paar Worte darfiber zu sagen, was dem deutschen Leser vielleicht 
besonders auffallt, wenn er unwillkfirlich Vergleiche mit den Erscheinungen im eigenen 
Lande anstellt. Wie siihe ein Buch „Funfzig Jahre deutscher Musik' ; bei ahnlicher Ge- 
samtanlage aus? Zunachst ware statt des einzigen Paris der ganze deutsche Ktdturkreis 
mit zahlreichen Zentren zu berucksichtigen, die aus historischer Gegebenheit oder aus 
eigenem Antrieb im Musikleben der neuesten Zeit etwas zu bedeuten haben. Bei iihn- 
lichen Zeitgrenzen mulJte das musikalische Schafl'en yom Alterswerk Brahms', der Glanz- 
zeit Bayreuths und der symphonischen Leistung Bruclcners bis zur Gegeuwart gewtirdigt 
werden. Eins ist gewifi: ohne die Anerkenmmg wesentlicher Anregungen vom Ausland 
her, also z. B. des franzosisclien Impressionismus, ware ein deutsches Parallelwerk un- 
vollstandig. Denn ohne derartige Ausblicke auf die Kunst jenseits der Landesgrenzen 
lafit sich die eigene Leistung schwer abschiitzen. In diesem Punkte scheinen jedocli die 
franzosischen Autoren allzu einseitig den romanischen Standpunkt festzuhalten : anstatt 
•me gelegentliche Beverenz Hugo Biemanns vor der franzosisclien Musik zu zitieren, 
aatten sie vielleicht besser darauf hingewiesen, dafi zur gleichen Zeit Gustav Mahler in 
4er Symphonik ein hoheres Ziel sich steckte als alle Mitlebenden. Ob die franzosische 
Kunst von dieser und vielen anderen Erscheinungen beruhrt wurde oder nicht: dies 
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zu erfahren ware in jedem Falle fiir die bessere Erkenntnis sehr wesentlich und auf- 
schlufireich. An solchen Mafistaben aber f'ehlt es vielfach. Fiir die Beurteilung der 
deutschen Bulmenkunst im gleichen Zeitraum bieten dagegen die bildlichen Dokumente 
der „50 ans de musique francaise" ein sehr wertvolles und sonst schwer zu erreicbendes 
Vergleicbsmaterial. Das Buch verdient bei uns gelesen zu werden. 

Peter Epstein (Breslau) 



UMSCHAU- 



Hanns Gutman (Berlin) 

GEBRAUCHSMUSIK 

Scbon die haufige Beniitzung dieses treffenden Schlagwortes enthullt ein en bedenk- 
lichen Tatbestand. Denn von Gebrauclismusik als einer gesonderten Gattung reden, das 
setzt doch wohl die Existenz einer anderen Musik voraus, deren Eigenheit es ist. 
dafi man sie nicht gebrauchen kann. Und so ist es denn audi. Aber es sollte nicht 
so sein. 

Wir hiiten uns, die schwer zu losende Frage, ob die Kunst einen Zweck verfolgen 
diirfe, hier audi nur zu beriihren. Das Eindringen der Politik in den kunstlerischen 
Bezirk, demonstriert durch Erwin Piscator und seine jedenfalls fesselnden Begieleistungen, 
hat der Frage in Deutschland erhohte Aktualitiit verliehen. Immerhin ist unleugbar, 
dafi iiber ein Kunstwerk, nemit man es zwecklos, das Verdammungsurteil gesprochen 
ist. Der Zweck scheint also doch ein Kriterium zu sein. Audi bemerkt jeder, der in ver- 
gangene Epocben zuriickblickt, dafi oft der Zweck. sogar der aufiere Anlafi seine Bolle 
im Kunstschaffen gespielt hat. Nicht selten ein hochst konkreter Anlafi, der mit dem 
Problem des Existenzminimums in sichtbarer Beziehung stand. 

Denn das Bild jenes einsam-go ttlichen Kunstlers, den urplotzlich, ohne erkennbaren 
Grund, der Geist uberkommt, nm ihm eine Sinfonie zu diktieren — der Oldruck des 
mit den Sternen ringenden Genies ist eine Erfindung des neunzehnteu Jahrhunderts. 
Fruher komponierte man, wenn man einen Auftrag hatte. Wer Talent hatte, war immer 
inspiriert. Der Auftrag war das Stimulans des Schaffenden. Hatte er keinen oder sah er 
nicht zumindest eine Moglichkeit, sein Werk unterzubringen, so schrieb er es auch nicht. 
Und wie man von einem Schuster, dem man ein Paar Schuhe in Arbeit gegeben hatte, 
piinktliche Ablieferung erwartete, so durfte der Besteller einer Yiolinsonate gewifi sein. 
dafi der Komponist genau zur verabredeten Zeit sein Manuskript fertigstellen wiirde, 
falls er kein Schuster war. Bach hat, mit der Gewissenhaftigkeit des ehrsamen Hand- 
werkers, seine Werke je nacb den Erfordernissen des Kirchenjahres gescbrieben. Und 
nocli fiir Mozart ware die Vorstellung, ohne AnlaS ins Blaue lrhicinzukoniponieren, 
vollig absurd gewesen. Man mag in seinen Briefen nachlesen, wie lange er sich mit dem 
Wunsch, eine grofie Oper zu verfassen, trug, ihn sich aber nicht erftillte, weil er keine 
Moglichkeit einer Auffiihrung sah. Einmal erldart er dem Baron Dalberg: „Was Hire 
Opera betrifft. so versichere ich Sie, dafi ich sie von Herzen gerne in Musik setzen 
mochte. Diese Arbeit konnte ich zwar nicht urn 25 Louisdor iibernehmen, das Averden 
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Sie mir selbst zugestehen; denn es ist (recht gering gerechnet) noch einmal soviel Arbeit 
als ein Monodrame . . .'" Aus so engen Gegebenlieiten erwuchs die Musik des 18. Jahr- 
hunderts. Sie war darum niclit schlecbter. 

Der Umschwung — wie so viele Umwalzungen — ereignet sich in der Erscbeinung 
Beethovens. Wie er stilistiscli zunachst ganz die Sprache seiner Umwelt spricht, so ist 
er als junger Mensch aucb soziologisch an sie gebunden. Er empfangl Auftrage und fiihrt 
sie aus. Aber bald genug wirft er die Fesseln solchen Zwanges ab : er komponiert, so- 
bald und solange er Lust hat. Die Sorge urn die Moglichkeit der Ausfuhrung und um 
die Wahrscheinlichkeit der Auffiihrung druckt ihn nicht mehr. Sein Ausspruch, er konne 
nicht an eine elende Geige denken, wenn der Geist iiber ihn komme, ist bekannt. Die 
Entwicklung schreitet in Beethoven selbst rasch fort. Da er sein hochst personliches Ich 
in der Musik aussprechen will, wird er eigenwdlig bis zur Unverstandlichkeit. Die Spat- 
werke, die letzten Sonaten und Quartette, haben nahezu jeden Kontakt mit dem zeit- 
genossischen Publikum verloren; sie werden garnicht gespielt, weil sie fur absurd gelten. 
Er kann es nicht andern; er schreibt, wie er muK. Begreift ihn heute keiner, so wird 
ihn doch morgen einer verstehen. 

Das ist, zum Greifen deutlich, der Punkt, wo die ungluckselige Trennung von 
Kunstmusik und Gebrauchsmusik einsetzt. Man darf sagen, dafi eine solche Scheidung 
vorher nicht bestanden hat. Die Messen Palestrinas, die Kantaten Bachs, Mozarts 
Sonaten sind Gebrauchsmusik, ohne darum weniger kunstvoll zu sein. Man wird Beet- 
hoven die Folgen, die er heraufbeschwor, und den Unfug, der in Zukunft, unter Be- 
rufung auf ihn, mit der Musikerpersonlichkeit und ihrem individualistischen Grofien- 
wahnsinn getrieben wurde, nicht zur Last legen wollen. Aber, daran ist nicht zu riitteln, 
er betrat als erster die Bezirke der musikalischen Abstraktion. Auf seinen letzten 
Quartetten haben sich jene breitgemacht, die den hochmiitigen Irrglauben lehren, genial 
sei, was niemand versteht. Das cismoll-Quartett etwa hatte fur die Horer des Jahres 
1826 keinerlei Gebrauchswert mehr; es war, roh gesprochen, einfach nicht zu brauchen, 
weil es hier eine Verstandigungsbasis zwischen Autor und Publikum nicht gab. Man 
verlachte solche Werke, soweit man sie kannte, als die abwegige Spekulation eines 
seltsamen Mannes, dem zuzuhoren ein vergebliches Bemuhen war, da er ja nur mit 
sich selbst sprach. (Womit, was zu betonen sich eigendich eriibrigen sollte, iiber oder 
gar gegen den geistigen Wert der Schopfungen nicht das geringste ausgesagt ist). 

Dieser Prozefi der Entfremdung zwisclien Schaffenden und Aufnehmenden schreitet 
wfihrend des ganzeu Jahrhunderts, wenn auch zum Teil unterirdisch, stetig fort, um 
endlich um die Wende in ein kritisches Stadium zu treten. Der Impressionismus war 
erklartermafien l'art pour Tart. Und das, was man bis zur Auffindung einer besseren 
Bezeichnung Expressionismus nennen muK, war nur der letzte Versuch, den ein bis zum 
Wahnwitz iibersteigerter Individualismus zu seiner Bechtfertigung unternahm. Damals 
fielen noch die letzten Pfeiler jener morschen Briicke, die den naiven, aber kunstbereiten 
Menschen mit einer esoterischen Kunst notdiirftig verband. Wie sollte auch Allgemein- 
giiltigkeit des Kunstwerkes moglich sein in einer Zeit, da jeder Schaffende um sein 
eigenes Zentrum rotierte, glaubend, es sei der Mittelpunkt der Welt. Schliefilich war 
auch der Ruf ,,o Mensch", angeblich als Verbriiderungsgrufi an die ganze Welt gerichtet, 
nichts anderes als eine pathetische Anrede des Kiinstlers an sich selbst. 
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Von der Weltkrise der Kunst (wie Adolf Weissmann kennzeichnend formuliert hat) 
wurde auch die Musik starkstens betroffen. Was folgte, war das Chaos. Die alten Werte 
waren zertriimmert, ohne dafi man im Grunde die neuen hatte benennen konnen. Eine 
Zeitlang schien es, als konnte die Negation der Vergangenheit allein schon eine Gegen- 
wart begrunden. Die Roman tik, als typische Ausdrucksform der letzten Genera tionen, 
verfiel der hafierfullten Ablehnung eines jungen Komponistengeschlechtes, das — von 
einem Extrem ins andere stiirzend — den Anschein jeglichen Gefiihls aus der Musik 
verbannt wissen wollte. Die Parodie hatte gute Zeiten, die Groteske nicht minder. 
Und der eben frisch aus Amerika importierte Jazz tat ein Ubriges, indem er die 
romantische Melodik hohnend zwischen Saxophon und Trompete aufteilte. 

Jeder Sturz gebardet sich radikal. Aber noch immer hat man, war die erste Welle 
der Revolution verebbt, im Schutthaufen der zerschlagenen Ideale nachgesucht, was sich 
dort an nutzbaren Werten finden liefie. Auch die Musiker begaben sich, nach wenigen 
Jahren einer nihilistischen Doktrin, auf die Suche nach Anhaltspunkten in der Ver- 
gangenheit. Die angeblich entbehrliche Tonalitat kam in gewissen Grenzen wieder zu 
Ehren. Formen und Gattungen einer alteren Musikubung wurden neu aufgenommen. 
Niemand hat darum das Recht, den Komponisten Fahnenflucht oder Reue vorzuwerfen : 
die Entwicklung war in sich durchaus begriindet. Und wie sehr auch der anfangliche 
Radikalismus der neuen Musik sich mit der Zeit mddern mochte, eine Erkenntnis, und 
zwar die wichtigste, blieb unangetastet : die Einsicht, dafi ein isoliertes Kunstwerk keine 
Existenzberechtigung mehr hat, dafi die Kunstmusik nur insoweit lebendig ist, als sie 
wieder zur Gebrauchsmusik wird. 

Man wird mir bestimmt erwidern, eben davon sei aber in der jiingsten Pro- 
duktion nichts zu merken. Denn gerade das Abstruse, das absichtlich Unverstand- 
liche feiere in ihr seine Triumphe. Doch so einfach, so eindeutig liegt der Fall 
wohl nicht, wenn auch dieser Einwand zunachst Manches, vor allem den Anschein 
fur sich hat. Aber solche Entgegnungen pflegen zumeist aus dem Mund von 
Menacheu zu stammen, die mit der modernen Musik ein typisches Erlebnis gehabt 
haben. Irgendwann einmal, vermutlich in der Zeit der tiefsten Verwirrung, sind sie 
an eine {Composition geraten, deren agressive Kakophonie sie verletzt hat. Das (mit 
Freud zu reden) traumatische Erlebnis wirkt in ihnen fort; und da sie sich der einzig 
moglichen Therapie, namlich der immer wiederholten Beschaftigung mit dem Neuen, 
entziehen, so iibersehen sie, wieviel sich doch seitdem geandert hat. Sie wollen dae 
auch garnicht sehen: es ist ja ein so hiibsches Gefiihl, seine Zeitgenossen verachten zu 
durfen. Andrerseits ist natiirlich zu zugeben, dafi die Ziele heute klarer, die Losungen 
aber noch keineswegs endgtiltig sind. Die Wiederannaherung von Horenden und 
Schaffenden ist wenigstens als Programm durchgesetzt. Was ein Jahrhundert gesiindigt 
hatte, konnte jedoch ein Jahrzehnt nicht wettmachen. 

Dafi auch die Musik dieses letzten Jahrzehnts, oft auf den Abwegen einer gerade- 
au publikumsfeindlichen Spekulation gewandelt ist, kann nicht abstreiten, wer ihrer 
Entwicklung seit 1918 mit offenen Augen und Ohren gefolgt ist. Der Grundsatz ,,1'art 
pour Tart", so verderblich er sich auch in der Vorkriegszeit erwiesen hatte, wurde zwar 
verheimlicht, aber insgeheim doch beachtet. Arnold Schonberg, dessen geistige Leistung 
turmhoch idoer alien Anfeindungen steht, hat sich im Laufe einer hochst konsequenten 
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Steigerung, als schopferischer Individualist so weit von jeglichem Gemeinsinn entfernt, 
dafi die mangelnde Resonanz seines -Werkes verstandlich wird. (Und eben hieraus er- 
hellt mit letzter Deutlichkeit, wie wenig unter Umstanden sich die absolute Giiltigkeit 
eines Werkes in einer Relation zum horenden Menschen kundzugeben braucht. Was 
freilich, heute und wie die Dinge einmal liegen, das Wiinschenswertere sei, Gtiltigkeit 
oder Allgemeingultigkeit — das eben bleibt die Frage.) So grofi also die Personfich- 
keitsgeltung Schonbergs ist, so wenig vermag er in die Rreite zu wirken. Aus seinem 
weitverzweigten Schiilerkreis ist Anton von Webern der doktrinarste Verneiner dessen, 
was der Laie .,Musikempfinden" nennt. Erst kiirzlich erfuhr man auf deni Musik- 
fest in Siena, wie der ungebrochene Instinkt einer romanischen Horerschaft gegen 
solches Eigenbrodlertum rebellisch wurde. Und, um nur ein Beispiel aus einer anderen 
Gegend der musikalischen Provinz zu wahlen, Alois Haba ist mit der spekulativen Ein- 
fiihrung seiner Vierteltone seit Jahren auf dem selben Fleck stehen geblieben, weil sich 
der Gebrauchswert seiner Erfindung offenbar nicht beweisen lafit. 

Dem steht nun eine grofie Anzahl von Werken gegenviber, in denen die Tendenz, 
die Musik wieder auf eine breitere Basis zu stellen, deutlicb ausgesprochen ist. In 
Deutschland hat Hindemith am sichersten den Ausgleich zwischen einer eigenen Ton- 
sprache und der unerlafilichen Gemeinverstandlichkeit zu finden gewufit. Seine Arbeit 
fur die Jugendbewegung, seine Bemiihung um Film- und mechanische Musik dokumen- 
tiert das; aber auch seine Beitrage zur sogenannten Kunstmusik zeugen von der Ab- 
sicht, sich nicht langer in einem esoterischen Geheimzirkel abzuschliefien. Eine neue 
Oper, deren Text Marcellus SchifFer schrieh, wird ein weiterer Schritt auf diesem Wege 
sein. Strawinsky hat, zumal mit seinen Balletten, den grofiten internationalen Erfolg seit 
Richard Straufi zu verzeichnen gehabt- Unter seinem, aber auch unter dem Einflufi von 
Eric Satie, hat sich in Frankreich eine Gruppe von Musikern betatigt, denen das Pub- 
likum nicht mehr Hekuba ist. Diesen Milhaud, Auric, Poulenc hat man prompt vor- 
geworfen, sie schielten nach dem Publikum. ~Ntm gut, das ist immer noch besser, als 
starren Auges in romantische Fernen zu blicken. Und wenn auch der vielgeschmahte 
,Jonny" des Ernst Krenek gewifi kein Geniestreich ist, so liegt er doch unzweifelhaft 
auf der angedeuteten Linie. Die Opern Kurt Weills, die zahlreichen Klavier- und 
Kammermusiken von leichter Spielbarkeit, die Ballette, denen ein erneutes Interesse zu- 
gewandt wird, sind alle einig in dem Bestreben, den Horer wiederzugewinnen statt ihn 
tiberheblich abzustofien. 

Grammophon und Radio haben die Situation sehr zweckmafiig verscharft. Denn 
diese weltumspannenden technischen Apparate sind das beste Kriterium fiir den Ge- 
brauchswert einer Musik. Was an Fafilichkeit den Horizont einer grofien Horerschaft 
ubersteigt, stolen sie automatisch ab. Daraus erwaclist den Komponisten ein starker 
Antrieb, die theoretische Einsicht, dafi Musik nicht minderwertig zu sein brauche, um 
volkslaufig zu werden, in die Tat umzusetzen. Wirklich sind auch schon Versuche zu 
verzeichnen, wie mit Einfallen und anstandigem Handwerk die niederen Kunstgattungen 
sublimiert werden konnen. Man braucht nur an die kleinen, aber in ihrer Art vollendeten 
Revuen von Hollander oder Spoliansky zu denken, um eine Bestatigung zu finden. Den 
Tanz hat der Jazz, soweit er nicht schon selbst wieder in Routine verkommen ist, aus 
der oden Schablone von Tonika und Dominante, aus dem abstumpfenden Einerlei eines 
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ungebrochenen Viervierteltaktes erlost. Und aus allem, was heute auf der Strafie lebendig 
ist, hat Kurt Weill eine Partitur zu Brechts ,,Dreigroschenoper" erdacht, die sich horen 
lassen darf, noch mehr: die von Tausenden gehort wird. Sie beweist ihnen zu ihrer 
Freude, dafi moderne Musik niclit eine tote Ausgeburt des Gehirns zu sein braucht. 
In der gegenseitigen Durchdringung dessen, was bisher als Kunstmusik und 
Gebrauchsmusik streng geschieden war, liegen die Zukunftsmoglichkeiten der augen*- 
blicklichen Musik. Bis zu ihrer giiltigen Bealisierung hat es noch gute Weile. Inzwischen 
ware es angebracht, endlich einmal einzusehen, dafi gute Gebrauchsmusik immer noch 
wertvoller ist als schlechte Kunstmusik. 



Herbert Graf (Breslau) 

DAS MODERNE OPERNGEBAUDE 

1. 

Vor drei Jahrhunderten ist das Operntheater enstanden. Als hofisclie Gesellschafts- 
statte. Ein Barock-Prunksaal, um die Hofloge als Mittelpunkt angelegt, mit standes- 
gemafier Verteilung der allerhochsten, hohen und niederen Teilnehmer in „Logen'" und 
,,Range'\ In erster Linie ein Festsaal des Hofes, in zweiter erst eine Kunststatte. Zeiten 
vergingen, Bevolutionen riittelten an Herrschersystemen, morsch gewordenes bracli zu- 
sammen, neue Geistesstromungen und gesellschaftliche Grundlagen brachen sich Bahn. 
Die Geschichte ging in unaufhorlichem Kampfe des Neuen mit dem Alten ihren wechsel- 
vollen Weg weiter, — das Operntheater blieb. Es bekam einen Bart, erst einen grauen, 
dann einen weifien. Und zuletzt legte es sich von Traditionen beschwert miide nieder 
und schlief. Altersschwach hatte es den Kontakt mit der Welt verloren und erschien 
neuen Generationen nur mehr als ein altes, kostbares Museumsstiick, nicht als zeit- 
gemafier Ausdruck des Lebens. Abev da unter den Mensclien dieser Welt die Anhanger 
der Oper einen besonders ausgepragten BehaiTlichkeitssinn besitzen, liefi man das ehr- 
wiirdige Gebaude schlafen und das Publikum schlief mit. 

Wagner kam. Sein reiues Kunstgefuhl prostetierte sofort gegen die zeitfremde, 
prunkvolle Eigenbedentung des Zuschauerraumes und mit der ihm eigenen zahen Energie 
sch uf der geniale Reformator in kompromiKloserUnabhangigkeitvondemJahrhunderte alten 
typischen Opernbau ein neues Ha us, in dem das Verhaltnis a'oii Zuschauerraum und Biihne 
wieder seinen wahren Wert erhalten sollte. Die Biihne wurde die Hauptsache, der Zuschauer- 
raum wurde ihren ki'mstlerischen Bedingungen, nicht mehr ihren gesellschaftlichen 
Biicksichten, untergeordnet. Durch Ruckfuhrung des Auditoriums auf die griechische 
amphitheatralische Form, durch Beseitigung der Logen und Bange entstand ein kiinst- 
lerisches Eiuheitslheater, das auch vom sozialen Standpunkt seiner Zeit um ein halbes 
Jahrhundert vorauseilte. Das altc Opernhaus hatte seine erste Schlappe erlitten. Der 
Bayreuther Gast, der von der glanzvolleu alten markgraflichen Oper, jenem kostlichen Typus 
des historiscben, italienischen Barock-Opernhauses, seinen Weg zum schlichten Festspielhaus 
nimmt, wird die Bedeutung der Baureform Wagners in eindringlicher Starke erleben. 
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Man mtiiftte es nun als Seibstverstandlichkeit annehmen, dafi diese r rat Wagners einer 
wohlbegriindeten kunstlerischen Zeitstromung die ersehnte Erfiillung bedeutet und da- 
her eine aufterordentlicbe Wirkung auf den senil gewordeuen Opernbau ausgeiibt hatte. 
Aber nicbts von alledem. Das alte Operntheater war!' auf das neue Werk nur einen 
miiden Blick, drehte sich gahnend auf die andere Seite und scblief weiter. Und die 
Anhanger der Oper betrachteten es in heiliger Stille und mit der gewohnten grenzen- 
losen tradition ellen Ehrfurcbt. Nur wenn von Zeit zu Zeit ein Kunstler, der die 
drohende Kluft zwiscben der musealen Oper und der neuen Welt angstvoll voraussah, 
einen Versuch zu einer Neuerung tun wollte, verstellten sie ihm den Weg. 

Unterdessen eilte drauGen die Zeit weiter. Scbnell, und immer scbnellcr. Alte 
Kulturwerte iibersteigerten sich in dekadenter Uberreife, Nerven verfeinerten sich zu 
pathologischer Empfindlichkeit. Treibhansluft erfiillte die Menschen und ihre Kunst. 
Ein Gewitter mufite kommen, mil diese krankhafte, alt gewordene Welt zu reinigen. 
Der Weltla'ieg vollbracbte diese Umwalzung mit grauenhafter Kraft. Im Chaos brachen 
die alien Kulturideale zusamnien und die Menschen retten sich erschuttert zu neuen 
Fahnen, die ihrer Sehnsucht nach primitiver Lebensfreude, Einfachheit, kraftvoller Los- 
losung von sensiblen romantischen Triiumen das Versprechen der Erfiillung flatterten. 
Tanz, Gymnastik, Sport, reiche optische Eindriicke im Film, Tempo, Gemeinsamkeits- 
gefiihl, Massenszenen das wurde das Verlangen der neuen Menschen. Neue juuge Kom- 
ponisten suchten die Stromung ihrer Zeit in Tone zu fassen, alte Werke wurden neu 
gestaltet. Mit ,Jonny" und ,,Der Zar lafit sich photographieren" dringt der Larm der 
modernen Strafie auf die traditionserstarrte. Opernbuhne, die durch die urwuchsige Kraft 
der neuen Werke in ihrer Gewohnheit stark irritiert wird. Kami sie auf die Dauer 
dieser ungestumen Stromung standhalten ? Eine rasend gesunde Sucht nach ungebemm- 
tem Lebenstempo ergreift die Menschen, die sich a us dem alten Nervenchaos in eine 
neue primitive Welt stiirzen. Der Aufbau kann beginnen. Noch weifi niemand, wo 
die endgiiltige Losung liegt. Doch das interessiert auch keinen der jungen Generation, 
denn die Hauptsache : der geistige Grund, die Hauptathmosphare ist gescbaffen. In der 
Musik, bildenden Kunst, im Tanz, im Schauspiel, in der Revue, im Kino, in der Oper . . , 
doch halt! Wo ist der Raum fur die neuen Bestrebungen ? Wo der Kontakt mit dem 
Publikum dieser Zeit? Konnen in diesem Raume neue Stoffe, Musik und zeitgemiifte In- 
szenierung wirken? Hier mn6 die vorwartsdraugende .Tugend, die den Verfall der Oper 
gegen Kino und Radio durch neue Gestaltung hindern will, einhalten. Denn im alten 
Operngemauer rauscbt noch immer die Tradition. 



2. 

Das Operngebaude hat den Zusammenhang mit unserer Zeit verloren. Verstand- 
nislos steht es dem Sinnentaumel einer neuen Welt gegenuber, die fern von gesell- 
schaftlichen Logon- und Rang-Vorurteilen die Menschen, wie im Sportplatz, zu einem 
gemeinsamen Theatererlebnis uml'asseu will. Das Loch der Guckkastenbuhne starrt wie 
ein altgewordenes Requisit in die Zuscbauer ipid das Proszenium ist auf die Dauer 
nicbt mehr imstande. den notwcndigen Kontakt zwiscben dem Auditorium und der 
Biihne aufzubalten. Die heutige Zeit verlangt eiuerseits die Verbindung des dramatiscben 
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Geschehens mit der Menge der Zuschauer durch die Arenaforni, wie sie Reinhardt 
genial wieder erneuert hat, andrerseits mufi fur die Oper eine technisch mit alien Mitteln 
der jiingsten Zeit ausgestattete Hinterbuhne zur Verfiigung stehen, welch e die alte tiefe 
Dlusionsbuhne zu einer Breitenbiihne verwandelt, die zu alien buhnentechnischen Aul- 
bauten, optischen (auch filmische.n) und akustischen (Ton-Ubertragungen) Wirkungen 
hervorragend fahig ist. Die nahere Detail-Durchf'uhrung der Anlage, wie sie der 
Schreiber dieser Zeilen sieht, wiirde zu weit fiihren, da es sich zunachst nur urn die 
Betonung der prinzipiellen Notwendigkeit einer neuen Opernbiihne handelt. Die Griuid- 
i'ormel aber, auf die sich der Operneubau auf bauen miifite, wiirde etwa heifien : Z e i t - 
gemafie ^Combination einer je nach dem Charakter des jeweiligen Werkes (mit dem 
Orchester) veranderlichen, Arena-Vorderbuhne init einer, in die Breite gezogeneu 
Hinterbuhne, welch e die technischen Fahigkeiten der Illusionshuhne in neuer Form 
umgestaltet und nach Wunsch auch als Zusch auerraum verwendbar ist. Dieser 
Teil kann sich mit dem iibrigen amphitheatralischen Zuschauerrauin zirkusartig schlielAen 
und den ganzen Saal zu einer um die Vorderbuhne gelagerten Halle machen. 

In einem solchem Opernneubau wird die Klul't uberbriickt werden, die in der 
Gegenwart zwischen Oper und Publikum besteht. Die Oper kann nur iin Zusammen- 
hang mit ihrer Zeit lebendig bleiben und modernes Volksgut werden. Dazu sind neue, 
aus der Gegenwart geborene Interpretationsmethoden und fur diese wiederum vor allem 
ein neues Heim vonnoten. Dieses clarf in seinen ideellen Grundlagen nicht lediglich 
von einem Architekten bestimmt werden, sondern — wie stets Theaterbaureformen — 
voni schopferischen Regisseur und Kapellmeister. Demi der Jahrhunderte alte Opern- 
bau-Typus dari' nicht neuerdings blofi aufierlich architektonisch verandert werden, 
sondern mufi aus dem Geiste der modernen Theateridee von Opernkunstler den 
geistigen Grundplan erhalten. Das neue Operntheater mufi von inneu, nicht von au(.4en 
gebaut werden. 

3. 

Das moderne Operngebaude, aus dem Geiste der Zeit und Beriicksichtigung der 
alten Errungenschai'ten gebaut, wird der Baum fiii' die zukiinftigen Opernwerke sein. 
Es wird aber auch im Stande sein, die Meisterwerke aus friiherer Zeit durch jeweilige 
Veranderung der Buhne in zeitgemafier neuer Form zu bringen, ohne ihren innereu 
Stil zu verletzen. Durch Verbindung aller aufiercn technischen Mittel mit einer Ver- 
innerlichuug der Begie — dieser wichtigsten Aul'gabe der modernen Opernregie — 
durcli Verquickung aller neuen Biihnenw under in der Verwandlungskuust und Beleuch- 
tung. Film und tanzerischer Bewegungskunst wird die neue Oper ini neuen Baum ent- 
stehen. Ein solches Operntheater mit reichen optischen und akustischen Mitteln, mit 
Zusammenhang zwischen Publikum und Buhne und mit billigen Preisen, welche die 
neue Opernbuhne durch ihre infolge der Arena-Form ungleich grofiere Fassungszahl 
ermoglicht, wird Konlakt mit dem Volke erhalten. 

Die zeitgemafie Oper im zeitgemafien neuen Hause — dies die Forderung, die 
red' zur Erfullung ist. Eine neue Generation brennt vor Verlangen, die Oper, welche 
die Patina eines leblosen historischen Kunstobjektes anzusetzen droht, als moderne Volks- 
kunat zum Leben zu erwecken. Warum schimpfen iiber Kino, Badio, Tonftlm und Sport? 
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Warum Angst vor den Bestrebungen einer neuen Zeit? Warum so viel mutloser starrer 
Konservatismus ? Kaun man gegen Entwicklungskrafte auf die Dauer erfolgreich Oppo- 
sition machen ? Schade um die Krafte, die dafiir aussichtslos verbraucht werden und 
keine Freude aufkommen lassen! Viel schoner muS es doch sein, Zeitkrafte zu ver- 
stehen, sich nutzbar zu machen, aufzubauen unci zu einer schonen Kulturaufgabe zu 
helfen : der neuen Oper. Man gebe der jungen Generation die Moglichkeit, das Museums- 
stuck des alten, stets kopierten zeitfremden Operngebaudes zur aoregenden zeitgemafien 
musikaliscben Theaterstatte zu wandehi. Man wecke die Oper zu neuem Leben — im 
neuen Hause! 



L e o 11 h a r d Deuts ch ( Wien) 

DAS SUPERPIANO 



So bezeiclinet E. Spielmann das von ibni erfundene Elektrowellen-Instrument, 
desseu Tonerzeugung nacb einem ahnlichen Prinzip erfolgt wie bei dem „Triergon"-Ton- 
filni. Eine rotierende Scheibe, die mit radial verlaufenden, abwechselnd lichtdurchlassigen 
und -undurchlassigen Streifen versehen ist, wird von der einen Seite durch ein Gliih- 
lampchen bestrahlt. Der so intermittierende Lichtstrahl fallt auf eine Selenzelle, die ihn 
in einen wechselnden Leitungswiderstand in einem Leitungsdraht umwandelt, von wo 
aus die weitere Umwandlung in den Ton mithilfe eines Lautsprechers (oder eines Mikro- 
phons) erfolgt. Die Tonhohe wird durcb die Streifeneinteilung der Scheibe sowie durch 
die Umdrehungszabl bestimmt. Die Sclieiben sind auf einer gemeinsamen rotierenden Welle 
angebracht, das Gluhlampcben jeder Scheibe wird durch Tastendruck von einer viblicheii 
Klaviatur aus eingeschaltet, die Tonstarke la6t sich durch den Fingerdruck sowie durch 
Pedalisierung regeln. Anderung der Umdrehungszahl bewirkt Transposition. Je nach 
der Streifung der Scheiben kann man auch die Klangfarbe modifizieren, und ebenso lafit 
sich anstelle der Halbtonreihe jede and ere Skala zugrundelegen. 

Der Erfiuder fiihrte das Instrument im Wiener Kulturbund kxirzlich zum 
erstenmal der Offentlichkeit vor. Bei aller Anerkennung, die die geistvolle Konstruktion 
verdient, brachte sie dem Musiker eine arge Enttauschung. Vor allem litt die Vorfiihrung 
an einer ungeschickten Programmwabl, namentlich an der Kombination des Instruments 
mit dem gewohnlichen Klavier und mit Gesang, wodurch seine Mangel noch starker 
hervortraten. Ausserdem ergaben sich einige Storungen im Apparat, der nach der An- 
gabe des Erfinders noch einer technischen Vervollkommnung bedarf. Der Klang erinnert 
an den eines Harmoniums, die Farbung ist ]e nacli Starke und Hohe zu matt oder zu 
grell, zu rauh oder zu glfisern. Aber auch nach der Behebuug dieser Schwachen wie auch 
der storenden Nebengerausche kann das „Superpiano" bestenfalls ein Harmonium er- 
setzen, ohne aber dessen Mehrfarbigkeit zu erreichen, da der Lautsprecher, wie auch vom 
Rundfunk bekannt ist, die Farbenunterschiede ausgleicht. Dafi ein Tasteninstrument mit 
starrem kontinuierlichen Ton schon gar nicht die Stelle des Pianofortes als Hausinstrument 
verteeten kann, weifi man sclion vom Harmonium her. 
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Erwin Kroll (Konigsberg i. Pr.J 

BEI JAQUES DALCROZE. 

Studienfahrt nach Genf. 

Lange vor den Reform en des deutschen offentlichen und privaten Musikunterrichts 
hat Jaques Dalcroze in Genf und Hellerau durch seinen (Rhythmik, Gehorbildung und 
Improvisation umfassenden) Lebrgang jene enge Verbindung zwischen Musik, Korper- 
erlebnis und barmonischer Menscbenbildung hergestellt, die von unseren auf Arbeits- 
unterricht und Erlebnispadagogik bedachten Erziehern heute so eifrig gefordert wird. 
Wie stark Musik und Menschentum aufeinander angewiesen sind, wie sehr sie ^rhythmisch'" 
verbunden werden konnen, das wurde dem Schreiber dieser Zeilen ldar, der sich ge- 
legentlich eines Ferienkursus an der jetzigeu Wirkungsstatte des Altmeisters der Musik- 
erziehung .,authentische" Eindriicke zu verscbaJTen sucbte. 

Eine Studienfahrt nach Genf ist audi auf and ere Weise aufscblufireich ; denn 
hier runden sicli zufallige musikalische Reiseeindriicke zu einem Zeitbild. das erkennen 
lafit, wie stark das Dalcrozesche Ideal einer Durchdringung von Musik und Leben vom 
heutigen Musikbetrieb abweicht. In der Weltstadt Berlin schreien Plakate Konzertserien 
bemhmter Dirigenten ins Volk: der Agent, der Solist, das gesellschaftliche Milieu schiebt 
sich vor das Erlebnis des Kunstwerkes. Vergeblich sucht der durchreisende Provinzler 
Widerspiegelung der Gegenwart auf dem Operntheater. DieWerke von gestern herrschen, 
aber man spiirt wenigstens die guten Absichten feinsichtiger und feinhoriger Regisseure 
und Kapellmeister. Freilich lockt Ensemblekunst und Kultur der Szeue die Massen lange 
nicht so wie das Kino und der Jazz. Es ist nur auffallig. wie schlecbt im ahgemeinen 
bei uns Jazz gespielt wird. Anfange wirklicher Revuekunst sind vorhanden : Mischa 
Spoliankys ,,Es liegt in der Luft". Dagegen ist der Betrieb der offentlichen Unterhaltungs- 
musik ein vollig vorgestriger. Nicht nur die Programme unserer Reichswehrkapellen 
bilden oft eine'einzige Siinde wider den heiligen Geist der Musik, audi Kurorchester 
vom Range des Raden-Badener bieten alltags ihren Horern schlimmen internationalen 
Kitsch. Im Rundfunk maclat man es sich auch sehr leicht. So horte jemand in Stuttgart 
beim Mittagessen ein paar verwehte Klange einer Radioiibertragung, bei der der Schlufi 
der .,Meistersinger" dem gemigsamen Volke vermittels Scliallplatte statt in Cdur in 
Ddur geboten wurde. — Nicht, dafi es auKerhalb der deutschen Grenzpfahle besser 
ware. Zwar blast in den Scbweizer Bergen der Hirte sein Alphorn noch nach alter Weise 
und bemuht sich, den furchterlichen Larm der Autohupen zu ubertonen. Aber in den 
Schweizer Hotels, wo die englischen Magazine als beliebte geistige Nahrung herumliegen, 
kann man Zitherkonzerte mit „Vollcsliedern" horen, dafi einem angst und bange wird, 
und auf den Dampfern des Genfer Sees fideln Volksmusikanten Stiicke aus den Tochter- 
albums von 1890. 

Nach solchen gewifi zufalligen, aber docb symtomatischen musikalischen Eindriicken 
tritt man aufatmend in die rein ere Luft des Genfer „Instituts Dalcroze". Bald wird es 
offenbar, dafi Dalcrozes Methode iiber das Fachlich-Musikerzieberische hinaus zur Selbst- 
entdeckung des Ich, zur Starkung und Verfeinerung der Nerven, zur Festigung des 
Willens uns zur wohltuenden Sichtung romantischer Geftihlsverworrenheit beiti'agt. Man 
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spurt, wie die Rhythniik durch das korperliche Erleben der unendlich mannigfaltigeu 
musikalisclien Rhythmen und ihre Beziehung zueinander zu gesteigerter Lebensfreude, 
zur Selbstbeherrschung, zu schopferischem Spiel leitet. Immer wieder betont Dalcroze, 
dafi Rhythmik nicht Selbstzweck, sondern nur ein vorbereitender Erziehungsweg zur 
Kunst und zum Leben sei. Wenn er im Bereiche der Musikalisclien Solfege und Im- 
provisation an das so oft verscliiittete musikaliscbe Korpererlebnis bindet, so wird der 
menschliche Formensinn dadurch geweitet und die schopferische Kraft der Evfindung 
gesteigert. Lebensfreude, Lebensordnung, Gemeinschaftssinn, Klarlieit des Widens, Be- 
weglichkeit und Sicherheit des Gefuhls, Findigkeit der Fantasie — man mufi es erlebt 
haben, wie der nun 61 jahrige Meister, Schalk und Weiser zugleicb, sie bei seinen so 
verschieden gearteten Schiilern zu wecken versteht. Wie er, jeder Pose, jeder tanzerischen 
Attitude abhold, nur das Nattirliche gelten lafit, wie. durch seinen Zauberwillen ge- 
lenkt, Korper und Geist, Gefuhl und Willen am Bande der Musik in sinnvollem Spiel 
der Krafte harmonisch gefiihrt werden, wie das rhythmische Erleben und mit ihm das 
gesamte kiinstlerische Empfinden sich zu kaum glaublicber Feinheit steigert. 

Das nimmt man von Genf mit : im Simie Jaques Dalcrozes musikalisch erziehen 
heifit lauterste Menschenbddung betreiben. Es laul'en heute so viele falsche Propheten 
herum, die, die Konjunktur schlau ausnutzend, ohne innere Berufung anf dem weiten 
mit „ Weltanschauung" getrankten Felde um Gymnastik, Tanz, Instrumentalspiel und 
Gemeinschaftsmusizieren herumjonglieren. Der Nebel, den sie verbreiten, zerstiebt vor 
dem Werke von Hellerau und Genf. Demi dieses, naclikontrollierbar Iiis ins Kleinste, 
ist auf eine (genial erschaute) Methode aufgebaut, bei der das musikaliscbe Erlebnis 
wirklicher (nicht erschwatzter) Mittelpunkt ist. 
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Heinrich Strobel (Berlin) 

ZEITSCHAU 

Anfang Februar sind kurz hiutereinander zwei bckannte Personlichkeiten des deutschen 
Musiklebens gestorben: Siegfried Ochs und August Halm. Ochs wirkte als Dirigent 
seines Philbarmonischen Chores jahrzehntelang in breitester Ofl'entlichkeit. Die Tatigkeit 
August Halms blieb auf einen kleinen Kreis beschrtinkl. Selber eine eigenwillige, vielleicht 
scbrullige Natur, fand er geistigen Anscblufi bei den „heien Schulgemeindeir'. Er war 
zuerst im Landschulheim Haubinda, spater in Wickersdorf tatig. In seinen Schriften 
wandte sich Halm als einer der ersten gegen die Hypertrophic der spatromantischen 
Musik. Er kam auf diesem Weg zu Bruckner, dann zu Bach. Seine auf die Formprobleme 
gerichteten Untersuchungen bedeuteten einen wichtigen VorstoU gegen den poetisierenden 
Musikfeuilletonismus. Obwohl den modernen Bestrebungen uninteressiert gegeniiberstehend, 
hat Halm doch einer neuen Musikanschauung das Wort geredet. Audi als Komponist ist 
er hervorgetreten. 
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Ochs ist niit der neueren Entwicklung der Chormusik aufs engste verbunden. Spin 
Philharmonischer Chor, den er in Anlehnung an Hand von Billows Orchesterreform zu 
straffster Disziplin erzog, war ein wesentlicher musikalischer Faktor Berlins in der Vor- 
kriegszeit. Die von Ochs gepflegte Darstellungsart alter Musik gewann grofien Einflufi 
auf die gesamte deutsche Chorpflege. Ochs war in erster Linie Chortechniker. Seine 
viel nachgeahmte Bachinterpretation war auf Prazision, manchmal beinahe auf exerzierten 
Drill, und auf glanzende Wirkung gerichtet. In seinem „Deutschen Chorgesang" legte er 
seine reichen praktischen Erfahrungen nieder. Schlagfertig, witzig, temperamentvoll wufite 
sich Ochs gegen mancherlei Widerstande zu behaupten. Seine friihere finanzielle Unab- 
hangigkeit kam ihm dabei zu Hilfe. Krieg und Inflation vernichteten sein Lebenswerk, 
den Philharmonischen Chor, und schmalerten sein bedeutendes Vermogen. Die nach 
dem Krieg ins Leben gerufene Hochschule fiir Musik in Berlin iibertrug ihm die Leitung 
ihres Chores, an dem er bis zum vorigen Sommer mit unverminderter Frische wirkte. 

Munchen machte dieser Tage durch eine fiir eine Grofistadt ungewohnliche Presse- 
affaire von sich reden. Knappertsbusch, der neben der Oper audi die Konzerte 
der musikalischen Akademie leitet, legte sein Amt als Konzertdirigent nieder, weil er 
sich durch die Kritiken Oskar von Panders in den „Munchener Neuesten Nach- 
richten" in seiner kiinstlerischen Ehre getroffen fiihlte. Unmittelbarer Anlafi war eine 
durchaus sachliche Besprechung seiner Wiedergabe der Neunten von Beethoven. Der 
„Verein Miinchener Musikkritiker" hat die einwandfreie Haltung der Kritik bestatigt, 
und darauf beschlofi die Zeitung, die Beurteilung der Veranstaltungen in der Musika- 
lischen Akademie einzustellen. Knappertsbusch erklarte, dafi er nun „mit doppelter 
Freude" seine Tatigkeit wieder aufnehmen wolle. Ob der Fall damit erledigt ist, 
scheint mehr als fraglich. Denn auf die Dauer kann weder der Diri gent noch das Blatt 
auf die Besprechung verzichten. Das haben alle ahnlichen Konflikte erwiesen. Wird 
man sich auf einen Kompromifi einlassen oder wird man den Kampf nun auf die Oper 
ubertragen, wo man mit Knappertsbusch keineswegs allgemein zufrieden ist? Das Letz- 
tere liegt durchaus im Bereich des Moglichen. Denn man weifi, dafi im Hintergrund 
Hans Pfitzner steht, den die „Munchener Neuesten Nachrichten", wie es heifit, an 
Knappertsbuschs Stelle lanzieren wollen. 



Heinrich Strobel (Berlin) 

KLEMPERERS „HOLLANDER" 

Zur Neueinstudieruug in der Berliner Staatsoper 

1. 

Die Krise des Operntheaters ist eine Krise der Opernform und der Operndarstellung. 
Wahrend sich das Schauspieltheater in den Jahren nach dem Krieg revolutionierte und 
neue Probleme behandelte, wahrend sich der Auffiihrungsstil erneuerte, versank die 
Oper in bequemer Konvention. Wahrend sich das Schauspieltheater in enger Beziehung 
zu den geistigen Umwalzungen der Gegenwart umformte, wurde die Oper als Ganzes 
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von den neuen Stromungen nicht beriihrt. Hire w r enigen sehopferischen Vorstofie in 
Zeitnahe blieben unbeachtet. Der Theaterbesucher, von jeher an geistige Anspanntuig 
gewohnt, erlebte mit gesteigerter Aktivitat. Der Opernhorer, geistiger Auseinander- 
setzung immer mehr entwohnt, liefi sich von einer absterbenden Form benebeln und 
berauschen. Er blieb passiv. Oper trat in einen immer weiter aufklaffenden Gegensatz 
zum Theater. So konnte es kommen, dafi sich hier eine Dramaturgic und eine Dar- 
stelluugspraxis konservierte, die in keineni Schauspieltheater mehr moglich ware. Das 
Veraltete, Hohle, Aufgeputzte nannte man geringschatzig „opernhaft". Fin- den geistigen 
Menschen bedentet Oper oft so viel wie Kulissenplunder nnd Gefiihlsschwimmerei. 

Es bleibt das Verdienst Klemperers, mit aufierster Konsequenz die Erstarrung des 
Operntheaters durchbrochen zu haben. Als er vor anderthalb Jahren die Leitung der 
Krolloper ubernahm, wufite er, dail es sinnlos ist, in der herkommlichen Art weiter 
Oper zu spielen. Erneuerung, Aktivierung von grundauf: das allein kann die Gattung 
fiir eine lebendige Kunstpflege retten. Damit ergaben sich die Ziele : Auffuhrung aller 
zeitgenossischen "Werke, die eine neue Losung des Formproblems erstreben, Reinigung 
der alteren Meisterwerke von einer lacherlich gewordenen Aufluhrungstradition, Moder- 
nisierung der Darstellung, Neugestaltung des Operntheaters aus dec sich formenden 
neuen Musikanschauung — ,,Entopenmg". 

Anderthalb Jahre Krolloper legen Zeuguis von Klemperers zielbewufeter Arbeit ah- 
GevviR wurden Fehler gemacht. Gerade in letzter Zeit liefi man sich auf Kompromisse 
ein. In „Carmen' : wurde vor den grofiartigen. unopernhaften Dekorationen Nehers ein 
ganz konventionelles Spiel gezeigt, eine „Fledermaus"-Einstudierung sank zu provinzieller 
Abgegriffenheit herab. Aber die entscheidenden Taten hebcn sich umso starker ab : der 
Eroffnungs-Fidelio, der wie ein Orkan iiber sattes OperngenieiJertum hereinbrach, Don 
Giovanni, der Strawinskyabend, Cardillac, Geschichte vom Soldaten xmd jetzt die hiu- 
rei/^ende, aufriittelnde Wiedergabe des „Fliegenden Hollander''. Man setzt sich mit 
Problemen auseinander, man scheut das Experiment nicht. Und hinter allem wirkt die 
am Werk sich verzehrende, musikbesessene Personlicbkeit Otto Klemperers. Die Stadtiscbe 
Oper schleppt A'littelmafi und Gestrigkeit weiter. Unter den Linden macht man kost- 
spielige, prunkende Oper. Aber hier bei Klemperer leistet man produktive Arbeit. 



2. 

Klemperer geht beim .,Hollander" iihnlich vor wie seinerseit beini ..Fidelio". Ein 
frischer Wind blast Staub und Flitter weg. Die Partitur, die Szene, das Kostiim: alles 
wird erneuert. Klarheit, Sauberkeit ersetzt den das Werk iiberwuchernden romantischen 
Illusionismus. Nicht, dafi etwas gegeu die Romantik des Hollanders geschahe. Im 
Gegenteil: noch nie wirkte die Oper so unheimlich, unwirklich, gespenstisch. Nur jene 
zweifelhaften Stimmungsmitlelchen der herkommlichen Oper werden abgestoiJen. 
Diilbergs Rilder sind in ihreu klaren architektonischen llmrissen wunderbar durch- 
dacht. Das plotzliche Auftauchen des riesigen Hollanderschifl's aus dem Dunkel, die 
fahlen Farben der Spinnstube — das romantische Wesen der Oper ist mit zeit- 
gemafien Mitteln erfaik. Der „Hollander" wurde nicht eutromantisiert, sondern entopert. 
Demgemafi halt man, vielleicht die bedeutendste Tat, auch die Kostiime einfach und 
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wahr 1 ). Die peinliche Niedlichkeit der Spinnermadchen ist verschwunden. Nicht mehr 
qualen sich altlich-kokette Frauen in Stockelschuhen und weifien Haubchen mit einem 
nie funktionierenden Spinnrad ab — um Mary drangen sich diese Madchen eng zusammen, 
in einfacher Arbeitskleidung, in farbigen Pullovern. Hinten lehnt Senta am Fenster, 
bleich, den stieren Blick auf das Bild gerichtet, springt plotzlich auf, mitten iri den 
Kreis der Arbeiterinnen hinein und singt, halb am Boden, in hochster Ekstase ihre 
Ballade. (Moje Forbach als Senta: iiinerlich, ergreifend, nie pathetische Heroine). Und 
ebenso kommen aus Dalands Schiff keine Opernstatisten mit schlechtsitzenden Schlapp- 
hiiten und falschen Barlen, sondern wirkliche Seeleute. Der Hollander ist kein damonisch- 
schoner Herzensbrecher, sondern eine diistere, bleiche Gestalt in schwarzem Mantel. 

Wie Klemperer schon fruher Kiinstler heranzog, die sich im modernen Schauspiel- 
theater bewahrt hatten, so gibt er diesmal die Regie dem bei Jefiner tatigen Jiirgen 
Fehling. Er operiert ein bifichen Tiel mit symbolischen Lichtern, er spielt zu sehr 
mit dem Wechsel der Stellungen. Aber die Gesten sind doch viberall vereinfacht, das hohle 
Mimenpathos ist ausgetrieben. 

Klemperer greift auf eine altere Fassung des .^Hollander" zuriick, in der die Er- 
losungsmusik am Schlufi der Ouvertiire wie am Schlufi der Oper fehlt. Die Instru- 
mentation ist harter, dynamische Akzente sind scharfer. Das kommt Klemperers Idee 
entgegen. Er intensiviert, besonders in den beiden letzten Akten. die Dramatik der Musik in 
unerhorter Weise, er spannt die rhythmischen Energien bis aim Aufiersten. Die Chore 
hat man noch nie so elemental' und wuchtig gehort. Eine durchgehende Steigerungs- 
linie gliedert die Nummern ineinander. Mehr als ein der fruher erneuerten Werke 
zwingt der „Hollander" zur Beschaftigung mit dem Problem der Gefiihlsdarstellung, 
das zu einem brennenden Problem der Musik iiberhaupt geworden ist. Klemperer 
nimmt Melodie als Spannungsausdruck. Er meidet das Weiche und Klangschwelgerische. 
Seine Interpretation ist ausdrucksgespannt, aber nicht gefiihlvoll. Er verzichtet auf die 
sinnliche Reizwirkung, um die rein musikalische zu erhohen. 

So fremd uns die Ideologie der Erlosungsoper ist — hier wird Wagner so 
dargestellt, dafi er von der Musik aus den heutigen Menschen unmittelbar be- 
riihrt. Die Erneuerung ist am schwierigsten Beispiel verwirklicht. Es ist aktuelles 
Opern theater. 

3. 

Und gerade weil es aktuelles Operntheater ist, fiel ein Teil der ,,zunftigen" Kritik 
mit einer selten erlebten Gehassigkeit und Demagogie iiber diese Inszenierung her. 
Eine Diskussion iiber sie ware f'ruchtbar, wenn vernihrftige Einwande erhoben wurden. 
Man kann gewifi in der Auffiihrung manche Inkonsequenzen nachweisen, man kann 
lnanches gegen das Prinzip der architektonischen Stilisierung bei Wagner vorbringen. 
Das wiirde zu der schwierigen und noch lange nicht gelosten Frage liihren: Wagner 
und das moderne Operntheater? Und schliefilich zu dem Problem: Wagner und wir, 
was hat uns seine Kunst zu sagen ? Aber keiner der Gegner denkt daran. Man ver- 
sucht eine kunstlerische Leistung mit leerem Geschimpfe, mit tonenden Phrasen wie 

') Die ,.Allg. M usikz ei t ung " schreibt : „Der naturlich bartlose Hollander schaut aus wie eia 
bolschewistischer Agitator, Senta wie ein fanatisch exzentrisches Kommunistenweib, Erik im wiisten Haar- 
schopf und im Wollsweater wie ein Zuhalter." 
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.,Wagner"-Schandung", „Kulturschwindel grofien Stils" und endlich mit politischen 
Redensarten lotzuschlagen. Es ist der Ton eines Leitartikels, wenn man in der Kritik 
einer reclitsstehenden Zeitung Rest: 

„Somit hat die Minierarbei t gegen die deutsche Kunst unter 

staatlicher Aufsicht ihren Hohepunkt erreicht . . . Wir kennen die Ein- 

stellung der Herren Klemperer und Gen., die in enghorizontigem Fanatismus 

eine Richtung vertreten, die weit abfiihrt von den Idealen, deren Pflege in 

dieser Zeit dem deutschen Volke besonders not tut und unseren in diesen 

Dingen mafigebenden Rehorden am Herzen liegen sollte. Was aber Herr 

Otto Klemperer mit dieser Versudelung einer deutschen Oper begangen hat, 

lafit das Mafi nun iiberlaufen .... Hier handelt es sich um gewissenlose 

Vergif'lungsversuche, auf die es nur eine Antwort gibt: Hi n a us mit den 

Schadlingen!" 

Der durch die politisclie Haltung der Zeitung bedingte Kampf gegen die derzeitige 

preufiisdie Regierung wird von denselben Leuten unbedenklich in die Kunstkritik iiber- 

nommen, die sich sonst am lautesten iiber Vermengung kiinstlerischer und politischer Mo- 

mente emporen. Es ist eine nicht mehr zu unterbietende Unsachlichkeit und Ungeist- 

keit des kritischen Kampfes. Auf keinem Gebiete der Literatur ware dieses Niveau 

denkbar. Durch Boswilligkeit allein ist es nicht zu erklaren, so wesentlich auch diese 

Motive sein mogen (etwa wenn der stiirmische Erfolg der Hollanderauffuhrung an einer 

anderen Stelle in „eisiges Schweigen" umgefalscht wird.). Der tiefere Grund ist die 

Ahnungslosigkeit der ziinftigen Musiker von dem, was heute in der Kunst vorgeht, ist 

Isolierung der ,,Tonkunstler". Wir kommen damit zu den oben ausgesprochenen Ge- 

danken zuriick. Immer noch leben die Musiker als Kaste fur sich in einer Welt, um 

die sie sich nicht bektimmern. Immer noch meinen sie, auf das zunftmafiige Wissen 

kame es an, das in Wahrheit selbstverstandliche Voraussetzung ist oder wenigstens sein 

sollte. Weil Wagner „Schleierprospekte" verlangte, verlangen sie auch „Schleierprospekte" 

und weil sie Opernromantik nur als dekorativen Flitter kennen, so fordern sie ihn immer 

wieder mit einer stumpfen Beharrlichkeit. Das alles ist nur moglich, wed der „Ton- 

kiinstler" keine Ahnung vom Theater der Gegenwart hat, weil er nie heraus kommt, 

weil er sich wohl zum soundsovielsten Mai die Waldsteinsonate, aber nicht die „Drei- 

groschenoper" anhort, weil er lieber sein „Fachblatt" liest als in den Film „Sturm iiber 

Asien" geht. weil er (wie ein Literat treffend sagte) immer noch in der Makartzeit lebt. 

Die Isoliertheit des Musikers ist auch der Grund, warum gerade bei ihm Erneuerungs- 

A x ersuche der Oper, wie sie Klemperer erstrebt, auf Verstandnislosigkeit and Wider- 

spruch stolen. 
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AUS DEN OPERNTHEATERN 

Glucks komische Oper „Die Belagerung von 
Kylhera" gelangte in einer Bearbeitung von 
Dr. Ludwig K. Mayer am Magdeburger Stadltheater 
znr Urauffuhrung. 

Strawinsky dirigierte in Dresden eine Konzerl- 
aiiftuhrnng seines ,,'Odipus Rex". 



A. Schrenimer unci Ludwig kiisdie haben aus 
Mozarts beiden Opernfragmenten „L'oca del Cairo" 
und „Lo sposo deluso" eine neue zweiaktige komische 
Oper zusammengestellt, die unter dem litel „Lo sposu 
deluso" oder „Der betrogene Brautigam" Ende Februar 
am Landestbeater in Gotha uraufgefiihrt wird. 

Manfred. Gurlitt. beschaftigt sich mit einer Oper 
nach den „Soldaten" A r on Lenz, deren Buch er sicli 
selbst zurechtgemacht hat. 
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Die UrauU'iihruiig der Oper „Der verlorene Sohn" 
von Hermann Iteutter wird am 20. Miirz am Landes- 
theater in Stuttgart : erfolgen ; gleichzeitig wild Rentiers 
„Saul." (uifgefiihrl. Beide Werkc werden daiauf voni 
Stadtlheater in Osnahriirk gegebcn. 

Ravels „L'heure espagnole" und Milhunds „Le 
panvre Matelot" gelangen an der Staatsoper am PI. 
(1. Republik in Berlin unter Klemperer zur Auffi'ihruiig. 

Das Stadl theater Aachen bringt die vereiu fa elite 
Fassung von Bergs „JVozzeck" herans. Oldenburg 
gibt ..Wozzeck" am 27. Februar. 

Spolianskys Oper ..Pfingslsymphonie" gelangt am 
Heussisclien Theater in Gera zur Uraufl'uhiuiig. 

Ilanns Eisler schrcibl erne Oper uacli eiiiein Text 
\ i)ii Robert Winter. 

Bohuslav Martinu hat cine Fihnoper in drei Ale ten 
in Arbeit, die in der kommende.ii Saison zur lirauf- 
I'iihrung gelangt. Das Stiick heiftt „Die. drei Wiiitsche'\ 

Intendant Schiller und Gencralmusikdireklor 
Ladwig lialien die „Fledermatis u in eincr volligen 
Neueinstudierung des Kiinigsberger Opernhtiuses von 
alien niodernen Operctteneleniente.il gereinigl. Sie 
sind auf die ursprimglicho Fassung von Mtisik und 
Text zuriickgegangen und haben in Aiilehiiung an 
altc Photos und Modekupler fiir Kostiime und De- 
korationen den Stil der Entsteliungszeil der Fleder- 
niaus (70er Jahren des vorigen Jalirhunderts) gewahll 
mit Cue de Paris, Gaskandelabern etc. Der Versiich 
liihrte zu einem sensationellen Erfolg. 

„Tiefland" seliliigt ...lonny". Als nieisl gespielte 
Opern an deutschspracliigen Ruhnen iiu vorigeu Jahr 
sind kiirzlich „Tiefland" und „Jonny spiell auf-' ge- 
nannl worden. Dahei wurde darauf hinges icsen, daft 
cine so hohe Aunulirungsziffer, wie sie „Jonny spiell 
auf- ini letzlen Jahr crlangte - -i21 - bislaug von 
keiner anderen Oper biniien Jahresfrist erreicht 
worden ist. Dies ist nieht ziiliefi'end : denii ,,Tief- 
land" ist an deutselien Biilinen z. B. im .lahre 1908 
463 nial und im .lahre 1909 647 mal aufgefiihrl 
worden. 

ALS DEN KONZERTSALEN 

Beini 7. Fnternationulen Musikfesl. das die lnter- 

nalionale Gesellschaft liir None. Musik AnFang April 

in Gen/ veranstaltet unil das von Anserniet geleitel 

wird, kommen folgende deulsdie Werkc zur Auf- 

luhrung: Butting: Sinfonie, Marx: Motetle : ,,Werk- 

leule sind wir". Goldsrhmidt: Klaviersoiiatc. Miiller: 

Klavierkonzert. Die Werke ion Butting und Midler 

werden von Scherchen in einem .lubilaumskonzert des 

„Bundes fiir lYcue 'Ponkunsl u in Koniesberg iirauf- 

.... i o o 

getulirt. 

Erich Kleiber braelite in einem Sinl'oniekoiizerl 
der Staatskapelle Josip St. Slavenskis erstes Orchester- 
werk „Balkaniiplionia" zur Uraiiffiihning. Das Werk 
wurde voni Publikuni mil groRem Beil'all aufsc- 
iiomnicn und der anwesendc Kompniiisl ol'tmals 
liervnrtierufen. 



Paul Hinilemiths Orgelkonzert wurde in Essen 
von II. Nownkowski unter Max Fiedler mit grofieiii 
Erfolg gespielt. Das Werk wird erstmalig in Berlin 
am 24./2S. Februar von Professor Heitmann unter 
Dr. Fitrtwungler gespielt, ferner am 22. Februar in 
Hamburg. 

Kaussewilzky brachlc Ernst Tochs Klavierkonzert 
mil deni ausgezeichnelen Pianisten Jesus Maria 
Sanmina, der es schon in Paris gespielt halte, nun 
audi in rVew-i'ork und Boston zu Gehor. 

Professor Josef Haas. Miinchen wird am 19. Miirz 
seinen 50. Geburtstag feiern. Aus dieseni Anlaln 
werden zahlreicbe AuU'iilirimgeu seiner Werke vor- 
bereitet. In \ ip.len Konzerlstadten sind besondere 
„Ha/is-Abende Li , so in Berlin. Minister, Miinchen, 
Chemnitz, Magdeburg vorgesehen. Audi die deulseheii 
Rundfunksciider werden Haas durdi An Hii lining seiner 
Werke ehren. So wird die Funksluiide in Berlin am 
12. Marz niclirere Werke, darunler die ..Deutsche 
Vesper" in der Wicdergabe durdi den Madrigalelior 
Magdeburg iibertragen. 

Ein neues Orcheslerwerk, Vorspiel I fiir Orchester., 
op. 22 von Philipp Jarnach wird Gencralmusikdireklor 
Abendrolli in Kijln am 19. Februar aus der Tanfe 
lichen. 

Die ,,Suile sinfoniuue'- von D. Milliaud bringt 
Gcneralmusikdirektor Berk in Magdeburg zur Urauf- 
fiihrung, 

DalJ sieli audi in kleinen Stiidten Pioniere fiir 
Neue Musik linden, zeigt ein Konzert in Tilsit, 
das Intendant Truintner mit folgcnden Werken vor- 
bereitel : Strawinsky, Feuervogel-Suile, de Falla, 
Tanze aus „Dreispitz", Toch, Tanzsuite und Hinde- 
niith, Kaniniermusik Nr. I. ' 

Ein neues Violinkonzert von Paul llbff'er spiel t 
Iluvemunn in Dusseldorf. 

Eine Kompositions-Matinee von Albert Maria 
Ilerz, veranstaltet als erstes genieinsanies Konzert 
des Reichsverbandes Deutschcr Tonkiinstler und Musik- 
lehrer und des Kohier Tonkiinstlervcreins, halte einen 
stark en Erfolg. Es gelaugten Lieder - gesungen von 
dem erslen Baritonisten der Kolner Oper, Gerhard 
llusch — und zwei Streichquarlette — gespielt von 
deni Biele Queeling-Quartett - zur Audiihrung. 

PEBSONALIEN 

In Wien starb an srineni 75. Geburlslag der 
Kunsthisloriker und Beetliovenforscher Dr. Theodor 
von Frimmel. Ursprimglich Arzl, wandte or sich spfiter 
der Musik und den bildenden Kiinsten zu. Frimmel 
war im Haiiptberuf Direktor der Schonbornschen 
Genialdegalerie in Wien. Um die exakle Erlorschung 
vou Beethovens Leben hat er sich grol.se Verdicntte 
erworben. 

In Rom starb der Ivomponisl und Musikschrift- 
Domenico Alaleonu. Sein Hauptwerk ist eine ,,Ge- 
scliichte des Oraloriums in Italien". 
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Den Lehrern an der Viirll. Hochsrhule fur Musik 
ill Stuttgart, Hermann Rolh, Hugo Nolle und Halter 
llehberg wurde der Titcl ,,Professor" verliehen. 

Dr. Herbert Graf, Oherspielleiter des Breslauer 
Stadttlieaters, wurde als Oberregisseur an das Frank- 
furter Opcrnhaus fiir mehrere Jahre ah nachster 
Spielzeit verpHichtet. 

Li Stadelmann spiel le das Cembalokonzerl von 
de I'allu iu Rostock unci Konigsberg uiit aulicrordenl- 
lichem Erfolg. 

Irmgard Grippuin-Gorges spiel le in IJisenacli 
miter W. Armbrusls Leitung ,,Niichte in spanischen 
Garten" von de Falla und Ukrainische Rhapsodic von 
Liapmtow. 

RUNDFUNK 

Die Milleldeutsclie Rundfunk A.-G. in Leipzig lmt 
in ilirer Generalversamnilnng einstininiig beschlossen, 
den Generalintendanten des Braunschweigischen 
Landestheaters, Professor Dr. Ludwig Neubeck, in den 
Vorsland zu berufen. Prof. Dr. Neubeck hat die Wahl 
angenommen und wird am 1. August d. J. die Leitung 
des Leipziger Rundfunks iihernehinen. 

In Hollywood begamien die Aufnahmen fiir den 
grofien Jonny- Ton film, den die Firraa Warner Brot- 
hers nach Kreneka Text und Kreneks Musik dreht. 

Ernst TocJi schreibt iin Auftrag des Frankfurter 
Rundfunks eine „Heitere Suite" fiir Orchester, die 
dtu'cli den Frankfurter Sender uraufgefiihrt wird. 

NEU-AUSGABEN 

Von der seit Mai v. Js. ersclieinenden Gesaml- 
ausgabe der musikalischen Wcrke des Michael Praetorius 
(Georg Kallraeyer-VerlagAVolfenbuttel-Berlin), beraus- 
gegeben von Privatdozent Dr. Friedrich Blume, liegt, 
nunmehr der erste Band der Musae Sioniae Teil I 
abgeschlossen vor. Als nachster Band erscheint im 
Laufe des April-Mai Musae Sioniae Teil VI. Die 
Subskription auf das Gesamtwerk besteht nocli. — 
Uni die Orgelwerke des Praetorius fur den praktischen 
Gebrauch eineui weiteren Kreis zuganglich zu machen, 
hat der gleiche Verlag sich entschlossen, diese als 
erstes Beiheft zu der Gesamtausgabe, in einer Be- 
arbeitung von Karl Matthaei-Winterthur heraus- 
zugeben. 

Oskar von Riesemunns „ Mussorgsky (Drei Masken- 
Yerlag) ist soeben in einer englisch-amerikaniscben 
Ausgabe im Verlag Alfred Knopf, London-New-York 
erschienen. 

YERSCHIEDENES 

Ein Schlaglicht zur Thealerkrise : Die Stadtver- 
verwaltung von Rudolstadt legt eine Lotterie ziir 
Stiilzung Hires Theaters auf. 

Der NachlaK Friedrich Smetanas wurde fiir 2,5 
Millionen Kronen von der tschechisclien Regierung an- 



gekaufl. Es handelt sich um aclit handgescliriebenc 
Opernpartituren, viele Entwiirfc und Manuskripte 
bisher unbekannter Lieder. 

AUSLAND 

Sr/iu'eiz 

Eine Oper von H. Kaniinski (Stolf: Jiirg Jentseh) 
soil womoglich noch in dieser Saison am Ziirirher 
Stadtlhenter zur Urauft'iihrung kommen. 

In Basel, Zurich und Winteithur vcranstaltele 
die I. G. N. M. Bniiok-Abende, an denen der Kom- 
ponisl, Stefi Geyer und Hona Uurigo mitwirkteh. 

Paul Hindemith spieltc mit grofiem Erfolg sein 
Bratschenkonzert in Zurich, Bern und St. Gallen. 

I'rof. Dr. Ernst Kurth (Bern) hat einen Ruf als 
Ordinarius an die Universitiit Koln und als Professor 
an die dortigc Hochschule fiir Musik abgelchnt. 

Rufiland 

Am Staallichen Opernhaus in Mosk.au gelangten 
„Die Meistersinger" in einer die sozialen Elcmenle 
des AVerkes betonenden Inszenierung zur Auffiihrung. 

Anterika 

In A'ew-lork ist eine neue Organisation ge- 
schaflen worden, welche den Namen „Schubert- 
Mernorial" tragt und den Zweck hat, jungen Musikern 
von auliergevohnlicher Begabung den Veg in die 
OH'entlichkeit zu ebnen und ihnen die Moglichkeit 
zu geben, sich im Bahmen grofter Konzerte unter 
Leitung bervorragender Dirigenten vol 1 Publikuin 
und Presse einzutiihren. An der Spitze der Gesell- 
schaft stebt der derzeitige Leiter des Philadelphia- 
Orchesters Ossip Gabriiou'itsch. Dem kunstlerischen 
Beirut gehbren u. a. an : Arthur Bodansky; Waller 
Damrosch, Serge Koussevitzky, JVillem Mengelberg. 
Im Laufe dieser Saison haben in New-York bereits 
zwei Konzerte in der Carnegie-Hall stattgefunden. 
Die Gesellschaft beabsichtigt ihre Tiitigkeit durch 
Veranstaltung von groKen Orchester-Konzerten iiber 
ganz Amerika zu erstrecken. — Eine gute Idee. Aber 
wird sie wirklich den produktiven jungen Arbeiten 
zu gute kommen? 

J'rankreich : 

. Im Theatre des Champs Ely sees zu Paris wurde 
eine russische Opernsaison mit Borodins „Prinz Igor" 
erfolgreich eroffnet. Die grofie Oper bringt im Febrnar 
eine AViederholung der ,,Trojaner' : von Berlioz in 
bester Besetzung. 

Lotte Schoene von der Berliner Stiidl. Oper hatte 
in Paris einen aulSerordentliclien Erfolg. 

Holland 

E. W. Korngold's Oper „Die tote Stadt" hatte 
bei der Erstauffiihrung in Haag unter Egon Pollak's 
Leitung einen vollen Erfolg. 
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W<?v mtetptetiett 



Die aufierordentlich zahlreichen Einsendungen 
fur diese Zusammenslellungzwingen denVerlag, 
kiinfiig in jedem Heft immer nui einen Teil der 
Meldungen zu veroffentlichen. Dafiir werden 
aber mi Gegensatz zu der bisherigen Form nach 
Mafigabe des zur Verfugung stehenden Raumes 
die Komponisten u n d Werke genannt Der 
MELOSVERLAG billet daher om entsprechende 
Erganzungs-Mitteilungen. 



neue Wlu&ift? 



Klavier 



(Die Jiamen A — K wurden im Junuarlieft vertfflentlictit) 

Enima Liibbecke-Job: HindemUh: Klavierkonzert 

Remy Leskowitz : Ravel: Ji-ux d'Eau, Sonatine, Miioirs, 
Five o'clock fox trot; Milhaud: Saudades do Brazil, 
Rag-Capnces; Fairchild: Cinq Chants Negres, Jeux 
au So\eU ;Tansman ; Cinq 1mpromptus,Sonata rustica; 
Gruenberg : Polychromatics, Ja/zberries; Sclmlhoff: 
Etudes de Jazz, Esquisses de Jazz; Goossens: Ka- 
leidoscope, Four Conceits; Rieli: Sonatina. Suite; 
Castellnuovo-Tedesco : Tre corali; Hindeniith: Suite 
I9J2; Gieseking: Tanzimprovisationen ; WiUner: 
Sonate; Bartok: Sonate; Strawinsky : Sonate, Se- 
renade; Wladigeroff: Klavierkonzert; Scott: Solo- 
stiick; Godowsky : 7 Sludien fiber die ^Schwarze 
Tasten-Elude" von Chopin; Bortkiewicz : Klavier- 
konzert; Prokofieff: Klavierkonzert. 

Gerda Nette: Hmdemith 

Elly Ney: Toch: Klavierkonzert 

Franz Osborn: Hmdemith, Toch 

Karl Hermann Pillney: Janacek 

San Roma: Toch: Klavierkonzert 

Zofja Spatz : Milhaud : 3 Rag-Caprices ; Casella : 
11 Pieces enfantines; Kosa: 6 Klavierstiicke, Pisk: 
Konzertstiieke op. 7 

Edilh Weiss-Mann (mit Walther Kraft auf 2 Klavieren) 
Busnni, Ducttino concertante nach Mozart, Impro- 
visation iiber Bach's Choral „Wie wo hi ist mir" ; 
Kraft: Praludmm nnd Fuge Cdur; Weismann: 
Variaiionon op. 64. 

Ali Weyl-Nissen: Berg: Sonate op. 1; Debussy: D'un 
cahier d'esquisses; Hauer: Klavierkonzert op. 55; 
Hindeniith: Suite p 1922*, Klavieikonzert op. 36; 
Krenek: II. Klavier>-onate, op. 59; Maler: Konzert 
op 10; Prokofieff: Visions fugitives; Ravel: Miroirs, 
Pavane; Reutter: Fantasia apokalyptica op. 7; Schnn- 
berg : Klavieistucke op. 11, Klavierstiicke op. 23; 
Sekfes: Er»te Suite op. 34: Sfavenski: Jugoslav ische 
Suite op. 2; Toch: Kla\ierkonzeit op. 38, Sonate 
op. 47; Tscherepnin: Konzert Fdur; Winner: Kla- 
vierkonzert Nr. 1, Capriccio; Wi/tdsperger : Lumen 
amoris op. 4 

Frans Wiemans: Cose^a/Preludio, Minuetto; Milhaud: 
Saudades do Brazil; de Falla: Pantomime und 
Feuertanz aus , Liebeszauber'; Debussy: Preludes 

Oskar Woll: Beck: Sonatine. 



Cembalo 



Wanda Landowska: de Falla: Cemhalokonzert 
Li Siauelmann: de Falla: Cembalokonzert; Maler: 
Cembalokonzert 



Orgel 



Walter Drwenski : HindemUh: Orgelkonzert 
Fritz Heitmann: Hindptnith: Orgelkonzert 
Anton Nownkowski: Hinde'mith: Orgelkonzert 
Erkard Manersberger : HindemUh: Orgelkonzert 



Violine 



Licco Amar: HindemUh: Violinkonzert; Bartok: Vio- 
Hn-SonHten; Butting: Duo fur Violine und Klavier; 
Jainach: Solosonate, Kammerduette; Ravel: Duo 
Kir Violine und Violoncello, Sonate; Martinu: Duo 
fur Violine und Violoncello 

Eugenie Bertsch : PaulMiiller: Sonate B-dur ; Schoeck: 
Sonate D-dur; Huber: Suite op. 82 

Hedwig FaObaender: HindemUh: Violinkonzert, So- 
naten; Scott: Violinkonzert; Slephan: Musikf. Geige 
u. Orchester; P. Fafkbwnder: \ iolinkonzert a-moll; 
Busoni: Violinkonzert, Sonate; Respighi: Gregori- 
anisches Konzert, Poema autunnaie; Szymanowski: 
Violinkonzeit; P/'ofco/fe^V Violinkonzert; Glasounoff: 
Violinkonz.; Pfitzner : Violinkonz.; Rami: Tzigane; 
Honegger : Sonate; Debussy : Sonate; Bartok .-Sonate 

Stefan Frenkel: Toch: Violinsonate 

Anna Hegner: Rnd. Mosei : Violinkonzert op. 39 

Jascha fieifez: Toch: Violinsonate 

BronislawHuoerman: HindemUh: Sonate op. 11 Nr. 2; 
Szymanowsfd : La Fontaine d'Aithuse 

Klein von Giltay: Jarnach: Sonate 

Walter Kiigi: Toch: Violinsonate 

Otto Kobin: Slephan: Musik fur Geige und Orchester 

Francis Koeue : Debussy: Sonate f. Viol. u. Klav.; Ravel: 
Tzigane l. Vioi. u. Orch. ; Wiener : Suite; Milhaud ;Sau- 
dad< s do Brazil ; iV/ra: Chanis d'Espagne; de Falla: 
Suite populaire Espag' ole; Bloch: Baal Schem; Jar- 
nach: Drei Rhap^odien; Kodaly :Duo f. Viol. u. Vio- 
oncello; Hindptnith: Sonate op. Il Nr. 2; Suk:Faot. 
f. Viol. u. Orch.; Griinberg : Jazzettes; Pijper: So- 
nate f. Violine u. Klavier 

Louis W. Krasner: Achron. Violinkonzert 

Geza von Kresz: Kovngold: Suite „Viel Lrirmcn urn 
Nichts" 

Georg Knlenkampff ; HindemUh: Violinkonzert; Stra- 
winsky: Pt-rgolrse-Suite; Szytnanowski: Romanze; 
Pizetti: Aria; Respighi : Sonate h-moll; Debussy: 
Sonate; Saint-Saens: Rondo capriccioso; Bohnke : 
Praludium und Chaconne; H. Tiessen: Duo; Oo- 
browen: Marchen; Glazounoff: Meditation; Rach- 
maninoff-Press: Vocalise; de Falla- Kreisler : Spa- 
nischer Tanz; Scott: Dance 

Martha Linz: Ravel: Tzigane 

Alma Moodie: HindemUh: Violinkonzert 

Alexander Hoskousky: Respighi: Gregocianisches 
Konzert; Ravel- Tzigane. Sonate; Achron: Suite 
bizarre ; Prokofieff : Concerio, Melodies ; Tarina:- 
Poema de una Sauluquena; Szijmanowski : Noc- 
turne et Ta ran telle ; Nin : Jardin de Linda laja ; 
Hindeniith, Bartok, Caslelntiovo-Tedesco, Debussy, 
Tscherepnin 

Alexander Sclimnller : HindemUh: Violinkonzert 

Albert Spalding: Debussy: Min-trels; Ravel: Tzigane 

Max Strnb : Windsperger: Violinkonzert 



' mil besondcrei 1 Jii-huiLinis 



DU VerQffentlichung wird im ndclislen Heft forlgesetzt 



Blue beziehen Sie sidi bei alien Anfragen auf MELOS 
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Orchester Partituren 



Komplette Opern (Format 23X16 gebunden) 

(die mit *) bezeichneteii Partituren sind nur 
20X14 und nur broschiert) 

Mk. 

Bellini, V. Norma 25.— 

Boito, A. Mephistopheles . . . 25. — 

— Nero 25.— 

Donizetti, G. L'Elisir d'amore 

Liebestrank) . . : 25. — 

Mascagni, P. Iris 25. — 

Meyerbeer, G. *) Robert der Teufel . . 25. — 
Montemezzi, I. L'amore dei Tre Re (Die 

Liebe dreier Kijnige) 25. — 
Pizzetti, I. Debora und Jael . 25. — 

Ponchielli, A. Die Gioconda . . . 25. — 

Puccini, G. Die Boheme .... 25. — 

— Gianni Schicchi . .15. — 

— Madame Butterfly . . 25. — 

— Munon Lescaut . . . 25. — 

— Das Madchen aus deni 

goldenen Westen . 25. — 

— Schwester Angelica . 15. — 

— II Tabarro (Der Mantel) 15 — 

— Tosca 25.— 

— Turandot 25.— 

Bespigbi, G, Belfagor 25. — 

Rossini, G. *) DerBarbicrvonSevilla 25. — 

— *) Wilhelm Tell . . . 25.— 
Spontini, G. *) Die Vestalin .... 25.— 
Verdi, G. Aula 25.— 

— Ein Maskenball . . .25. — 

— Falstaff 25.— 

— Othello 25.— 

— Requiem (Messe) . . 25. — 

— Rigoletto 25 — 

— La Traviata (Violetta) 25.— 

— Der Troubadour . .25.— 

Wagner, R. Parsival 25. — 

Zandonai, G. Conchita 25. — 

— Francesca da Rimini . 25. — 



G. RICORDI & CO., LEIPZIG 

Musikverleger - Breitkopfstrasse 26 

MAILAND / ROM / NEAPEL / PALERMO / 

LONDON / PARIS / NEW YORK / BUENOS 

AIRES / SAO PAULO (Brasilien) 



Musikalische Romane und Novellen 

Soeben erscheinl : 

ANNA CHARLOTTE WUTZKY 

CHERUBIN 

Musikalische Novellen 

Ganzlcincn M. 6. — 



Eincn entziickendcn Novellenband sclienkt hier 
die bekannte Schriftstellerin den Freunden der 
Aluaik. Mcisterlich versteht es ihrc gewandte 
Feder uns die Gestaltcn unaerer groCen Musiker 
lebendig vor Augen zu stellen, es weht ein Zauber 
dmch dies Bucli, der uns von der era ten zur 
letzten Seitc gefangen halt. Urn Haydn, Beethoven, 
Mozart, Schubert, Weber, Straufi, Nicolai, Lortzing, 
Brahms schlingt sicli der bunte Reigen. Die Herbheit 
des Nordena, die weiclie Melodic des Siidens leben 
in diesen Blattern, vor allein aber das singende, 
klingende Wien I Es ist cine bunte, kostliche Welt! 



Zu beziehen durdi jede gute 
Buck- und Musikalien hand lung ! 



GustavBosse Verlag Regensburg 



|\/i usikwissenschaftler 

Dr. phil. 

Mitarbeiter des ,,Melos" 



sucht 



nur selbstandige 

Stellung 



bei 
Zeitung 

Rundf unk 

Konservatorium 



Anfragen unter M 100 

an Melosverlag, Mainz 



92 



Die einzige 

deutsche Literaiurzeiiung 

die. wochentlich erscheint und nur 30 Pfennig kostel, ist 

Die 

Litcrarischc Welt 

Eigene Korrespondenten in alien grofieren Stadten Deutsch- 
lands und des Auslandes sorgen dafiir, dafi Sie die 
aktuellsten Nachrichten iiber alle geistigen Vorgange der 
Welt erhalten. Wir wollen Ihnen 

jede Woche in Form einerTageszeitung 

mit vielen Zeiclinungen und Photographien, mit Zeit- und 
Buchchroniken, mit Referaten iiber Theater, Film und 
Kunst, einen Leitfaden durcli das komplizierte geistige 
Leben aller Nationen geben. Die besten Schxiftsteller 
des In- und Auslandes zahleii zu unseren Mitarbeitern. 

SendenSie untenstehenden Abschnitt alsDrucksache an uns ein. 
Sie erhalten zur Orientierung kostenlos Probenummern. 



An die „LiterariscIie ff^elt", Verlagsges. m. b. H., Berlin W35, Potsdamer Str.123 b. 

Ich bitte, mil' kostenlos Probenummern der „Literarischen AVelt" zu iibersenden: 

Name — 

Ort - 

Strafie 
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Soeben erschienen : 

KONRAD TEGTMEIER 

Paula 
Modersohn - Becker 

Eine kleine Lebensgeschichte mit 
unverofFentlichten Pariser Briefen 
an Martha und Heinrich Vogeler, 
Worpswede. 

PREIS RM. 1.50 

Dieser neue Beitrag zur Paula Modersohn- 
Literatur ist dankbarst zu begriifien. Sehr 
scllon die kurze Biographie, sehr wichtig 
die erstmalig veroftentlichten Briefe an 
die beiden Worpsweder Freunde. 

Angelsachsen-Verlag 

G. m. b. H., Bremen 
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MUSIK AM HOFE 
DES GRAFEN ERNST 

zu Biickeburg 

fur den praklischen Gebrauch herausgegeben 

von MAX SEIFFERT 

Kirchliche Werke / Letzte Nummern 

SCHUTZ, HEINRICH. Kleines geistliches 
Konzert : Psalm 121 : „Ich hebe meine Augen 
auf'. Fiji- 4 Solost., Kapellchor und Orgel 
Part. M. 2.50, 4 Singst. (Soli und Chori je 
50 Pfg., Orgelst. 50 Pfg. 

PRAETORIUS, MICHAEL. „Ein' feste Burg ist 
unser Gott", 8stimmig mit Orchester u. Of gel 
Part. M. 2.25. 4 Chorst. : Sopran 35 Pfg., Alt 
I/1I u. Ten. I/II je 60 Pfg., Ten. Ill u. Bafi I/II 
75 Pfg., Instrumentalst. kpl. M. 2. - . Orgel- 
stimme 25 Pfg. 

Prof. Max Seiff ert, del- bckannte Hemusgebei- tier Snmm- 
lung „Organum", biclct hier der Musikwelt eine Aualese 
.,Alt-Biickeburger Musik" aua der Zeit dea 16. und 17. Johr- 
bunderta, die iii w zumeist erstnialigen Verofl'cntlichungen 
1'iir den praktiachfiii Gebrauch sicber in den Kreisen der 
rnusikalischcn Jugendbewegung aich aehnell einfiihren -wird 
B i 1 1 e d i e P a r t i t u l- e n zur Ansidit v e r 1 o n g e n ! 

K1STNER & S1EGEL, LEIPZIG C I 



Wir kaufen zuruck 



Hi- ft 5/6 Tahrgang II 

, 2 in 

,2 VII 

» 3 „ VII 



MELOSVEBLAG MAINZ 



Tonika-Do-Bund E.-V. 

(Verein fllr musiknlische Erziehung) vpranstaltet Lehrkurse zuv 
Einfillirung In dio Tonika-l)o-Lebre (Krzichiing sum bewullteii 
Erlcben ,'ind Vurstellcn der musikalisehen Vorgl(ngu), gibt 
regelmtLQig Mittcilungen fllr die Mitglieder heraus mit 
Arbeitsbcrichten, racthodi-ichen n. tt. Aufaiitzen, lint Arbe its, - 
goraeinschnftcn in viclen St fid ten Deulschlunds. 
Vorsitzender : Kant or Alfred SHcr, Di'eaden - Illasovritz, 
Thielanstr. 8. GeschK ft bb telle : Berlin W 57, Fallaistr. 12. 



Einband-Decken 



Zu alien Jahrgangen 
von MELOS lieferbar 



GeschmackvoUe Ausfilhrung 
in griinem Ganzleinen mit 
Riickenpriigujig 



Preis jc M. 2.— 

(Zuzfigl. 30 Pfg. Poilo) 



MELOSVEBLAG, MAINZ 



Die schonste und grundlegende Darstellung der rnusikalischen Kultur aller Zeiten und Volker ist das 

Handbuch der Musikwissenschaft 

Herausgegeben von Professor Dr. Ernst Bucken von der Universitfit Koln unter Mitwirkung einer 

grofien Anzahl von Musikgelehrten. 

Mil etwa 1300 Notenbeispielen I gegen monatliche ^ Goik 

und etwa 1200 Bildern | Teilzahlungen von ^^^^^^^ 

Urteile der Pressei „Eine Kulturgeschichte der Musik im beaten Simie des Wortes" (Deuudie Musiker-Zeitung) — „Ein ganz 
prachtiges und gediegenes Werk" (Dos Orchester) — „Ein Werk, das dos Herz jedes Musikfreundes hoher sell I age n lassen mufi" 
(Blfitter der Staotsoper) — „Etwas ahnliches war higher in der Musikliteratur noch niclit vorhonden" (Weserzeitung, Bremen). 

Man iiberzeuge sich durch Augenschein und verlange unverbindliche Ansichtssendung Abtlg. M Nr. 4 von 
ARTIBUS ET UTERIS, Gesellschaft fur Kuii8t- und Liteiaturwissenscbaft m. b. H., POTSDAM 
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Soeben erschien : 

G. FR. MALIPIERO 

RITROVARI 

fiir elf Instrumente 

Die Ritrovari sind die Fortsetzung der viel aulgefuhrteii Ricercari, die durcli 
ihren eigenartigen Stil, durch ihrc intim abgestimmten Orcheaterfarben die 
grofiten Erfolge errungen haben. Die Besetzung der Ritrovnri: Flote, 
Oboe, Klarinettc, Fagott, Horn und Streichsextett, beatehend aus vier 
Violinen, Cello und KontrabaG, erlaubt ausgesprochen symphonische Wir- 
kungen, ohne je nuf den Charakter eines Kammerorcli esters zu verzichten. 

Spieldauer ca. 12 Minuten. Mafiige Schwierigkeit 

U. E. Nr. 9576 Pnrtitur Mk. 4.- 

Fruher erachienen : 

RICERCARI 

fur elf Instrumente 

U. E. Nr. 6689 Pnrtitur Mk. 4.- 



Zu beziehen durcli jede Mustkalicnhandlung 

UNIVERSAL-EDITION A.-C, WIEN-LEIPZIG 



MUSIK 

FUR 

TANZER 

Klavierstiicke von Jirak, Artur 
Willner, Bartok, ProkofiefF, 
Casella, Petvrek u. a. 

JR^ Die Sammluug erspart dem Kunsller und ^^^ 
^Jr Lehrev das lastige Suchen nach Tanzrausik ^^ 

U.-E. No. 8814 Preis M. 2.50 
Durch jede Musikalienhandlung zu beziehen. 

UNIVERSAL-EDITION A.-G., WIEN-LEIPZIG 



Die lasche Entwicklung des kiinstlerischen 
Janzes bedingte eine neue Art von Tanzmusik, 
die in ihrem formalen Aufbau, in Rhythmik und 
Ausdrucksinhalt eine tdnzerisdie Ausdeutung 
zulafit. 

Das Heft „Musik fur Tanzer" (zusammen- 
gestellt von Schlee) stellt eine sorgfaltige Auswahl 
von Klavierstiicken dm; die sich fiir Tanz- 
begleitung ganz besonders eignen. 
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Das 

wichtigste Werk 

der kirchenmusikalischen Praxis: 

CANTUAL 

Eine Sammlung gemischter Chore fur das ganze Kirchenjahr 

Alte und neue — deutsche und lateinische — a cappella und mit Orgel 

Herausgegeben von Professor GustaV Schauerte, Domchordirektor in Paderborn 

ist soeben erschienen ! 

Das prachtvoll ausgestattete Werk enthiilt in schonster Gliederung Advent / Weihnacht / 
Fasten / Ostern / Himmelfahrt / Pfingsten / Eucharistie / Kirche / -1 OA f , 1'i|-»j«- 1 jirr»|«k-|ai 
Maria / Heilige / Jubel und Klage / Durch das gauze Jahr 1J " \J11U1 WcIKC 

vom einfachen Liedsatz bis zur Kantate. Kiinstlerische Qualitat und praktisehe Brauchbarkeit allein 
bestimmten die sorgfaltige Auswahl. — - 300 Seiten. Pieis in Ganzleinen RM. 14. — 

Dr. BENNO FILSER VERLAG, G. m. b. H., AUGSBURG 



FOL KWANGSCHULEN ESSEN 

FACHSCHULE FOR MUSIK / TANZ / SPRACHE 



FACHABTEILUNGEN: 



LEHRKORPER: 



MUSIK 

Theoric ■ Seminare ■ Alle Instrumental- 
facher ■ Solo u. Chorgesang ■ Opern- 
schule ■ Orchesterschule • Kirchenmusik ■ 

TANZ 



Vorbereitungsklasse ■ Ausbildung fur Biihne 
u. Lehrberuf ■ Tanztheaterstudio ■ 

SPRACHE 



Fachabt. fur Sprecli- u. Scliauspiclkunst 
Laienkurse (Sprechen und Spiel) ■ 



Dr. H. Erpf (Loiler) • H. Busch * H. Drews ■ 
Kammers. Erler-Schnaudt B. Fiedler ■ O. Gerster 

■ K. n. Closer A. Hai-dorter ■ PrC F. Jode (a. G.) 

■ F. Lehmann • A. Nowakowski ■ Dr. E. Reiclierl 
* A. Schiitzcndorf • E. Sehlbach • C. Stieglitz ■ 

I. Torshof ■ L. Weber o W. Woehl u. a. m. 



Kurl Joos (Loiter) 
J. Urjan n. a. m. 



E. Ilamacher ■ S. Leeder 



K. Tidteii (Loiter) ■ E. Hamaclier ■ E. Hunds- 
dorfer H. Raabc * F. K. Roedeineyer (DniTer- 

sitiit Frankfurt) ■ W. Volker u. a. m. 



WerbescliriHen durch das Sekrelariat i Essen, Friedriehstrafie 34 



[ 



LEITUNG: MAX FIEDLER / RUDOLF S C HULZ-D O RNB URG 
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Die Oper des kommenden Jalires! 

JAROMIR WEINBERGER 

IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIMIIIIIIIIIIIIIMIIllllllMmillllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllHIItllllllllllllMIIIIIIIIIIIIHIIII 

Schwanda, der Dudelsackpfeifer 

Volksoper in 2 Akten. Text von M. Kares 
Deutsch von Max Brod 

Sensation eller Presse- und Publikumserfolg 
bei der dentschen Urauffuhmng in Bieslan 

am 16. Dezember 1928 

Deutsche Allg. Zeilung (Sdirenk) : 

,, . . . endlich wieder einmal eine Oper, von der man glauben mochte, dafi sie 
an vielen Biilmen ihr Gliick machen kiinnte ! . . . einc richrigc Volksoper . . . 
machtiger Erfolg". 

Breslmier Zeitung : 

,, Inspiration und kiihner Gedankenflug . . . geniale lnstrumenlalwunder der 
Partitur . . . dauernde Applausstiirme . . ." 

Schlesische Tagespost: 

,, . . . eine von edit musikalischem Geiste belebte erfreuliche und ergotzliche 
Sehopfimg eines geistreichen Tondichters und Konners, die — aus meisterlich 
verarbeiteter Volksmusik gescbiipft - Aussicht hat, in weiten Kreisen Eingang 
und Anklang zu finden". 

Briinncr Tagesbote (Dr. A. Huth): 

,, . . . da6 man wohl prophezeien darf, dafi dieses Werk seinen Weg iiber fast 
alle deutschen Biihnen machen wird. Uberall in dieser Musik hliihen herrliche 
Melodien auf, werden Tanzrhythmen fortschreitend gesteigert, wdrd Parodistisches 
geistreich unterstrichen". 

Weitere Auftiihrungen der nachsten Zeit : 

Miinchen / Dusseldorf / Freiburg / Dortmund / Prag / Bratislava / 
Olmiitz / Pilsen / Laibach / Briinn / Koln / Bremen / Augsburg 

Bisher erschienene Ausgaben: 

U.-E. No. 8967 Klavierauszug Mk. 16.- 

U.-E. No. 8968 Texlbuch Mk. - .80 

U.-E. No. 8868 Ouvertiire, 4bandig Mk. 4. - 

Ausgaben fur Salon- unci kleines Orchester : 

V.-C. No. 36 „Furiant" fiir Salon-Orchester Mk. 3. - 

„ liir kleines Orchester Mk. 4. — 

V.-C. No. 37 „B6hmische Polka" fur Salon-Orchester . . . Mk. 2.50 

„ „ fiir kleines Orchester . . . Mk. 3.50 

Weilere Ausgaben in Forbereilung / Zu beziehen (lurch jede Miisikalienhandlung 

UNIVERSAL-EDITION A.-G..WIEN-LEIPZIG 
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I Die bate Einftihrting in Geisi 
and Sprache der neuen Musik. 



Soeben erschienen: 



Der 




neue 


Band 


3 



der vorziiglichen Sammlung: 



Das neue Klavierbuch 



Ed. Nr. 1402 
M. 3.- 



19 leichte und mittelschwere Stucke 
zeitgenossischer Komponisten: 

Strawinsky, Hindemith, Honegger, 
Albeniz, Toch, Scott, Jarnach, 
Haas, Beck, Benjamin, Copland, 
Beutter, Slavenski, Tansman, 
Wiener, Windsperger 

Fruher erschienen: 

Band I: 27 leichte Stucke . . .Ed. Nr. 1400 M. 3, 
Band II: 16 mittelschwere Stucke Ed. Nr. 1401 M. 3. 



B. SCHOTT'S SOHNE MAINZ / LEIPZIG 
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Verlangen Sie, bitte, ein Probeheft ! 

Sozialistische Monatshefte 

Herausgeber Joseph Bloch 

Preis pro Quartal 3. — Mark, Einzelheft 1 Mark 
Vorzugsausgaue (auf besonders schonem Papier) pro Quartal 6 Mark, Einzelheft 2 Mark 

Das neueste Heft enthalt: 

Carl Severing CI"™') * Verpafite Gelegenheiten 

Rudolf WJSSell ( Hc S^ e r te ") * Lohne und Lohnkampfe 

Dr. Walther Pahl * Die Jugend und die Sozialdemokratie 

Dr. Ludwig QueS Sel ( M n c Kag 9 e9 ) * Die BUanz unserer Aufienpolitik 

JuliUS Kaliski * Das Bild der deutschen Wirtschaft 

Paul Kampffmeyer * Die politische Polizei 

HrOI. AHlia Oiemsen \ Reichstags ) * Berechrigungswesen und Berufsausbildung 
Dr. Paul Ferdinand Schm idt * Van Gogh und der Sinn der Kunstfalschungen 
Lisbeth Stern * Die Neger und wir 

Rudolf Geist * Die Tat 

Das Elend der Fiirsorgeerziehung / Dr. Erwin Rawicz — Riickblick auf den Ruhrkampf / 
Franz GroBe - Sozialdemokratische Schulpolitik / Dr. Herbert Kuhnert — Hauswirtschaft 
und Hausangestellte / Dr. Meta Corssen — Ontologie der Wirklichkeit / Dr. Christian 
Herrmann — Der Sozialismus Bernard Shaws / Prof. Conrad Schmidt — Krankenkasse und 
Ftirsorge / Dr. Hans Kollwitz - Die Novembergruppe / Dr. Otto Brattskoven - Ddipus / 
Gerhart Scherler — Die ostdeutsche Agrarkrise / Hans Wilbrandt — Franzosische Kolonial- 
arbeit / Herman Kranold - Die Toten: Albert Bartholome, Erich Becher, Helene Griln- 
berg, Hermann Jackel, Laura Marholm, Alexandre Percin, Clara Ratzka, Josef Seitz, Franz 
Stuhlmann, Karl Vorlander ; und anderes mehr 

Man abonniert in alien Buchhandlungen und auf jeder 
Postanstalt sowie direkt beim unterzeichneten Verlag 

Fiir Bibliotheken bilden gebundene Biindc der Sozia- 
listischen Monatshefte ein wertvolles Nachsclilagemittel 



Probehefte werden jeder zeit kostenfrei ubcrsandt 



VERLAG DER S ZIALISTI S C HEN MONATSHEFTE 

BERLIN W 35 
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MELOf 

BUCHEREI 



EINE SAMMLUNG MUSIKALISCHER 
ZEITFRAGEN 

HERAUSGEGEBEN VON 
Band*™, PROF. DR. HANS MERSMANN 

HANS ME R S M A N N 

DIE TONSPRACHE DER NEUEN MUSIK 



Bfindchen*2 



Mit zahlreichen Notenbeiapielen 



HEINZ TIESSEN 

ZUR GESCHICHTE DER JUNGSTEN MUSIK 

<1913- 1928) Problemo und Entwicklungen 

Bantlchen 3 x ' 

HEINRICH STROBEL 

PAUL HINDEMITH 

Mit znhlrcichen Notenbeiapielen im Text, 
Bro&chiert je M. 2.80 / Ganzleinen je M. 3.5u einem Noten-Anhang und Faksimilcbeilagen 

DER MELOSVERLAG / MAINZ 



KUGLER, Schule 
des Klavierspiels 

7. Auflage der deutschen Ausgabe (seit 1922) 
2 Bande, Bd. I RM. 2.50, Bd. II RM. 2.-, komplett geb. RM. 5.80 



Zwei 

„Die beiden Bande stellen eine gesdiloasene Schule dea 
Klavierspiels dar aua den ersten Anffingen heraus. Neben 
der technischen Schulung wird die Gehbrbildung, rhyth- 
mische Schulung, Transponieren und audi lmprovisieren 
dauernd gepflegt, also musikalische Bildung im weiteren 
Sinne erstrebt. Fingerzeige zur Weiterbildung in Literatur- 
nadiweiaen an passender Stelle sind gegeben. Ich wiirde 
es begruflen, wenn die Uemiihungen um weiteste Forderung 
der Musikalita't audi nodi ausgedehnt wiirden auf Singen 
und korperliches Bewegcn". ^jSchulwart". 



Urteile: 

„Diesc Sdiule des Klavierspiels iat die beste und 
psychologisch feinate, die bia jetzt ersdiienen ist. Ich wiirde 
mich freuen, wenn alle Lehrer und Lehrerinnen der Welt, 
alle Schulen und Konaervatorien sie zur Grundlage des 
Anfangsunterrichtea benutzen wiirden. Ich kann ihr keine 
bessere Empfehlung mitgeben, als da 6 ich pcrsonlich auf 
das lebhafteste bedaure, sie nicht selbat geschrieben zu 
haben". Rud. M. Breithaupt, Berlin. 



Verlag Gebriider Hug & Co., Leipzig und Zurich 
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Ostermusik von Michael Praetorius 



Oster- und Pfingstlieder 

zu vier Stimmen 
1929. 16 Seiten. Quart. 1. Tsd. Steif kartoniert Rm. -.90. Best-Nr. 355 

Diesea Heft ist ein Vorabdruck aus dem Band VI der Praetoriuaausgabe und enthiilt eine Reihe der sell on a ten 
Oster- und Pfingstlieder in den klaaaisdi klarcn und schlichten vierstimmigen Satzen des Michael Praetorius. 

Erstanden ist der heilig Christ 

Ein alter Ostergesang fur Einzelstimmen und siebenstimmigen Chor, audi mit Inatrumenten. 
Herausgegeben v. Albert Ktister. 1925. 16 Seiten. Quart. 1.-2. Tad. Kartoniert Hm. 1 .- . Best-Nr. 143 

Zwiegesange Teil I: Der Jahreskreis 

Ubertragenv. Gerhard Sdiwarz. 1927. 64 Seiten. Kl.-Oktav. 9.-ll.Tsd. Karton.Rm. 1.50. Best-Nr. 83 
Die erweiterte Neuausgabc enthiilt zwei GesSnge vom Leiden Ghristi und sechs fur dns Oaterfeat. 



Georg Kallmeyer Verlag / Wolf enbiittel - Berli 



n 



Rudolf Moser, 



op. 



28. Zwei Suiten fur Violine und Klavier 



Suite I : Entree / Gavotte I/II / Air / Menuett / Gigue 
„ II : Grave / Allegro / Andante / Allegro . . . . 



Ed. Nr. 2404 M. 2.50 
Ed. Nr. 2405 M. 1.50 



„ . . . Die beiden Suiten zeigen die bekannten Vorziige des Moser'schen Kompoaitionsstilsl Hohen Ernst, ge- 
diegene Faktur, die auf dem Boden alter Tonarten zu neuartigen moderncn Gestaltungen und Wirkungen gelangt. 
Vor a 11 em zeichnen sie aicli bei aller Konzessionslosigkeit durcb ihre eminent geigenmafiige Haltung aus, und man 
merkt ea hero us, dafi hier ein genauer Kenner dea Instruments zu una spricht . . .", Easier Nachrichten. 

Vortragsalbum fiir Violoncello mit Klavierbegleitung 

Fiir den Konzert- und Unterrichtsgebrauch herausgegeben von Ernsi Cahnbley^ 
Professor am Bavrischen Staatskonservatorium Wfirzburg .... Ed. Nr. 2478 M. 2.50 

Inhalt: 1. Locatelli, Aria (Transkription) — 2. Martini, Gavotte (Transkription) — 
3. Bocclierini, Allegro {Neubearbeitung fur Cello und Klavier) — 4. Handel, Aria (Trans- 
kription) - 5. Mozart, Andante (Transkiiption) — 6. Haydn, Menuett (Transkription). 

„ . . . Als Meister des Vloloncells hat Cahnbley ea, wie eelbstverstandlicli, verstanden, nur soldi e Musik heran- 
zuziehen, welche dem Charakter dieses Instruments beaondera enlapricht. So stellt er ihm dankbare Aufgaben vom 
einfachen Kantilenenstuck bis zu ganz virtuosen Ausschmuckungen. Da, wo schon im Original Keime zu polyphoner 
Entfaltung lagen, hat er natiirlich die Gelegenheit zu kontrapunktiachem Doppelspiel der beiden Instnimenle freudig 
erfafit und zu sclionster Auswirkung gebracht. Die Stiicke werden; wie im Haus, ao audi im Konzertsaal, grofie, 
reine Freude schaffen". Theodor Raillard, Leipzig, in der Zeitschrift fur Musik. 

Dwell jede Musikalienhandlung (audi zur Ansidit) erhaltlidi. 
Verlangen Sie kostenfrei unsere Sonde rprospekte fur Violine und Violoncello. 
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Eirie Neuheit 
der tschechischen Kammermusik: 

Karl Haba 

II. Streich-Quartett 

Opus 5 

Moderato cantabile — Andante con moto — Allegro scherzando 

Partitur M. 3.60 

Stunmeii werden gegenwartig nur leihweise abgegeben. 

Karl Haba. Bruder des bekannten Alois Haba, des Griinders der Viertelton- 
musik, ist der internationalen Musikwelt nicht fremd. Seine Sonatine fur 
Flote und Klavier, die bereits auf dem Internationalen Musikfeste in Siena 
mit starkem Erfolge aufgefiihrt wurde, hat Ihn zu den Reprasentanten der 
tschechischen modernen Musik eingereiht. 

A us den Presseslimmen; 

Piager Abendblatt : HAbas Streichquartett war tektonisch in seiner Art sicher die interessanteste 
Darbietung des Abends. Der Komponist verwendet in diesem Werke die freie Fantasie- 
form und verbindet nur klanglich die von Takt zu Takt neuen Themata, jedoch ohne 
die gesetzmafiige Reziprozitat im Sinne slrenger Formiiberlieferung. So entsteht ein un- 
gemein wechselvolles Bild in uberwiegender Homophonie. Karl Haba ist sicherlich einc 
schopferisch starke Potenz, die nieraals aufierachtgelassen werden darf. 



Verlag tschechoslovakischer Komponisten und Musikschriftsteller 

Hudebni Matice Umelecke Besedy, Prag III 



Besedni 3 
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DIETRICH BUXTEHUDE 

MISS A B HE VIS 

fiir fun I' Stimmen. Fin- den praktischen Geb ranch 
h e r a u s g e g e b e 11 von W I L I B A L D GURLITT 

P a r t i t u r ML 3.20. BA 265 

Die erstmalige VerttrTentlichung dieses Meisterwerkes aus einer Zeil der Hochblule deutsclier Kirchenmusik wild 
ob seines hohen kiinstlerischen Wertes nicht geringes Aufsehen erregen. Die Alesse zeigt bei formaler Bundig- 
kei( die weitgespannten Bogen und den machivollen Klangrauin del aus seinen Orgelwerken und Kantaten be- 
kann ten Kunst des Liibeeker Grufimeislers. Sie steht ganz im Zeichen der Pnlesirina-Renaissance am Ausgang 
des 17. Jahrhunderts und bedeutet einen Alarkstein aufdem miisikgeschichilichen Weg, dei die Messen von Michael 
Prael'u'ius und Heinrich SchtUz mil den Kurzmessen von J. Seb. Bach verbindet. Der Auflfiihrungspraxis ihrer 
Zeit entsprechend kann die Alesse mit und ohne Generalbaft (der beziflert und ausgesetzi abgedruckt ist), sowie 
mil und ohne verstarkende Instrumente musiziert werden. Wir sind heute gi-wohnt, derartige Wcrke a eappella 
zu singen. Die Besetyung ist: 2 Soprane, A>t, Tenor, Bab. Der LeipzigerThomanerchor bat als er»ter das Werk 
tinter Leitung von Karl Siraube zu Gehor gcbracht. Kirclienchore und Singkreise werden diese kurze, eindrucks 
voile Messe als wertvolle Bereicherung dankbar begitifien. 

IM BIRENREITEB-VERLAG Z U K A S S E L 



jcieinTORPEDO 

MIT EINFACHEP UMSCHALTUNG 




REISE 

una 

BORO 

be&onders geefgnet 

GelehrteSdiriftstellen 
flw/eumiGavErtetreibeniJe 



WEILWERKE A-a 

FRANKFURT A.M.RVOELHEIM 



Max Reger 

op. 74 Quartett 

nwidiert von Ossip Scfmirlin 

op. 118 Sextett 
' revidiert von Adolf Busch 

„Dem Verlag kann man ftir diese neueii Aus- 
gaben, die der Spielpraxis aufs Beste entgegen- 
kommen, garniclit dankbar genug sein. Man 
lege nur einmal die alte Ausgabe von op. 74 
neben die nene, uni zu erkennen, wie ausge- 
zeichnet in dieser alle Hindemisse Mr die Spieler 
hinweggeraumt sind. - Audi Busch hat ganze 
Arbeit geleistet, vor allem die Dberbezeiehnung 
des Komponisten, die von den Ausfiihrenden 
langst als direkt storend empfunden worden ist, 
beseitigt. Auch er liat wie Schnirlin die einzelnen 
Stimmep reichlich mit Stichnoten versehen und 
iiberfliissiee Versetzungszeichen entfernt. Also -\veg 
mit den miheren Ausgaben I" 

{Prof. Willi. Altmann in der „Musik") 



Ed. 



Diirrh jede Miisikaticnhand/ung zit bezje/ien 

Verlag 

Bote &G. Bock. Berlin W 8 
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OXFORD MUSIC 

Die beiden hier angezeiglen Werke wurdeu fur die 

Aiiffiilirung beim Inlernationalen Musikfesf 192*) 

(Genf, im April) bestimml. 

Sie erschienen im Verlage 

OXFORD UNIVERSITY PRESS 



JOHN IRELAND 

Sonatine fur Klavier 
M. 3.50 

Ein aufierst wirkungsvolles Werk, das als eines der 
besten John Ireland's gewertet werden kann. Nicht 
ohne einen gliicklichen Einschlag von Tempera- 
ment sind die lyrischen Partien von echter Schon- 
heit. Der reizvolle und gutklingende letzte Satz 
(Rondo) ist eine Freude fiir jeden begabten Pia- 
nislen und ha( bereils Yolkstumlichkeil erlangl. 



R.VAUGHAN WILLIAMS 



Flos campi 



Suite fiir Solo-Bratsche, kleineii 
■Chor unci kleines Orchester 

Orcli.-Porfiuir M. 21. - / Klavierauszug M. 5. - 

Choi-Siiiiinien M. 1.50 / Solo-Bratschc M. 2. - 

Orchcslcr-Stiminen nur leihweise 

Den Scbliissel zum Stimmungsgehalt dieses AV erkes 
(indel man im ,,Hohelied Salomonis", aus dem 
verschiedene Zitatc als Leitverse vor die sechs 
Satze des Werkes gestellt wurden. Da es trotz 
seiner starken, eindringlicben Qualita ten nur einen 
geringen Instrumental- und Vokal-Apparat be- 
notigt, ist es besonders Musikvereinen zu empfeh- 
ten, denen groftere Mittel niclit zur Verfugung 
stehen. Der Chor, ganz orchestral behandelt, vo- 
kalisiert nur. Die Bratschensolo-Stimme — dem 
bekannten englischen Bratschisten Lionel Tertis 
gewidmet - bietet einein geiibten Spieler dank- 
bare Aufgaben. 



OXFORD UNIVERSITY PRESS 

95, Wimpole Street, London W. 1 
Alleinigc Verlretuiig liir Deulscldand : 

FRIEDRICH HOFMEISTER / LEIPZIG 



A. GLAS 

iiiiiiniiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiimiiniiiiiiiiiiiiiiiiiiiuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiMiiiiiiiiiiiiiiiii 

DAS SPEZIALHAUS 
FUR GUTE MUSIK 

IIMIIIIIIIIIIMIIIIIIIIIIIIIIMIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIMIIIIIIIIIIIIMIIIIIIIIIIIIIIIIIIMIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII 



weist erneut darauf hin, dafi es 
samtliche Werke des Verlages 

R. Schott's Sohne, Mainz 

vorratig halt. 



Besonderer Beaclitung bediirfen die 
Werke der zeitgenossischen Komponisten 
Butting, de Falla, Grainger, Grel- 
chaiiinoff, Haas, Hiiidemilh, Jarnach, 
Korngold, Kreisler, iMilhaud, Ravel, 
Scott, Slrawinsky,Tocli,Weigl,Winds- 
perger usw., die jederzeit unverbindlieh 
eingesehen wcrden konnen und auf 
Wunsrh ansichlsweise zur Verfiiguug 
gestellt werden. 



FORDERNSIE BITTE 
KOMPLETTE KATA- 
LOGE GRATIS VON 



A. GLAS 



Musikalienhandlung und Autiquariat 

Berlin W 56 — Markgrafenstrafie 46 

(Ecke Franzosischestr.) 

Telefon: Merkur 5706 
Gegriindet 1838 
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Josip Slavenski 



Gebnreri 1896 in Cakovec = 

in Jugoslawien. Anfangs = 

Antudidaktistudiertedann = 

1913 his 1915 in Budapest = 

und 1921 bis 1923 in Prag. ^ 

Zur /eit Professor am = 

BelgraderKonservatorium, =e 

Der in seiner Balkan- = 

Heimatschun seit Ungerer = 

Zeit als MSrkste Hoffnung = 

gewlirdigle Komponist trat = 

1^24 in Donaueschingen = 

mit seinem kraftv ollen s 

Sireichquartett zum er>ten = 

Male vor das deutsche = 

Puhlikum. GluhendcsTem- = 

perament, Uberlegenes = 

Konnen und eine religios = 

anmutend* 1 Liebe zur = 

Scholle lassen die Hofl'- = 

nung gerechtfeitigt er- = 

scheinen, es werde in = 

Slavenski ein n Smi-tana = 

des Balkan " erstehen. == 



Balkanophonia 



Suite fur Orchester, op. 10 



(Nil here ■ stehc tin ten) 



erfolgreiche 



Urauffuhrung 
unter Kleiber 



in Berlin 



Aus den Kritihen; 

„ . . . Dies alles zeigl Slavenski als fabefhaften Ktanu- 
kunst'er mit hundert Oeheimnissen der Orchestrrpalelle. Er 
konnte fiir Kit iber* bUndende Auffiihrung selbst aanken und 
niacht uns ouf weiteres Kigene oon sioh gespann'- . . ." 

Berliner Morgenpost 

„ . . . Die Wirkung der so knappen Satze ist durch den 
\Vechsel von Tanzbewegung und getragenetn Melon belebt 
and steigert sich bisweilen zu sehr intensivcm Ausdruck. 
Das St tick wurde mil lebhaftem tteif all au t> 
genammen . . ." Deutsche Tageszeitung 



Dns Schaffen von Josip Slavenski : 

KLAVIER: 
Aus dem Balkan, Gesange und 

TVnze AI. 2.50 

Aus Siidslawien, Gesange und 

Tan/e M.2.— 

Jugoslawische Suite, op. 2. . M.4 — 

Sonate, op. 4 AI. 3 — 

Tilnzc u. Lieder aus d. Balkan, 

Heft I/1J je M.2.50 

VIOL1NE UND KLAVIER: 
Sudslawischer Gesang u. Tanz 

(Improvisation) . . , . . M. 2, — 
Slawische Sonate, op. 5. . . M.4. — 

VIOLINE UND ORGEL: 

Sonata religiosa, op. 7 . . , ALL— 

KAMMERAIPSIK: 

Streichquartelt, fur 2 Violinen, 
Viola und Violoncello, op. ft 
Siud-Part. M.2.— Stimmen AI. ft.— 



KAMMERMUSIK (ferner): 

Aus dem Dorfe, Quintett fill 

Flflte, Klaiinetle, Violine, 

Bra'sche u. Konlrabafi. op. 6 

Partitur M.3.— Stimmen 



M. 8. 



ORCHESTER: 
Balkanophonia, Suite f. Orch., 

Partitur M.40.- 

AiiffUhriingsmaterlalii.Vereinbar. 
(SerbUchnr Tuna - AHtaulscher 
GesBiig-TilrkiFcherDerwlHchtHne. 
- (Iricclilsclies Lied - Huesiscliei- 
Tnnz - Melu Geiaiig - Bulgai'iuclier 
Tanz) 

CHOR:, 

Voglein spricht (L'oiseau dit) 
i. Frauenchor u. Klaw Part. M.-.'t.— 
Sflngerpart. n. Vereinbarung 

Gebet zu den guten Augeu 
fiir gemisihten Chor a cap- 
pella ..... Partitur M. 1.20 
SSngerpart. n. Vereinbarung 
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B. SGHOTT'S SDHNE / MAINZ - LEIPZIG 



MELOS 

ZEITSCHRIFT FUR MUSIK 

SCHRIFTLEITUNG: PROF. DR. HANS MERSMANN 

Alle Sendungen fur die Schriftleitung und Besprechuiigsstucke nach Berlin-Grunewald, Neufertallee 5 {Fernspr. Uhland 3785) erbeten. 
Die Schriftleitung bittet vor Zusendung von Manuskripten um Anfrage mit Riickporto. Alle Rechte fiir sfimtliche Beitrage vorbehalten. 
Verantwortlich fiir den Teil „MuBikleben" : Dr. Heinrich Strobe), Berlin; fiir den Verlag und den Anzeigenteil : Dr. Johannes Petscliull, 
Mainz / Verlag: MELOSVERLAG (B. Schott's Sohne) MAINZ, Weihergarten 5; Fernsprecher 529, 530; Telegr.: MELOSVERLAG; 

Postscheck nur Berlin 19425 / Auslieferung in Leipzig: Linden atrafie 16/18 (B, Schott's Sohne) Dnick: B. Schott's Sohne, Mainz 
Die Zeitschrift erscheint am 15. jeden Monats. — Zu beziehen durch alle Bueh- und Musikalienhandlungen oder direkt vora Verlag. 
Daa Einzelheft kostetl.25Mk., dasAbonnement jahrl.10. -Mk., halbj.5.50Mk, viertelj. 3. - Mk. (zuziigl. 15Pf. Porto p.H., Ausland 20 Pf. p. H.) 
Anzeigenpreise: */i Seite ICO.— Mk. '/a Seite 60.- Mk. '/ 4 Seite 35.— Mk. Bei Wiederholungen Rabatte. Auftrfige an den Verlag. 
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ZUM INHALT 

Wir stellen in den Mittelpunkt dieses Heftes das Problem der Musikkritik. Musik- 
kritik ist in unserer Zeit eine brennende Frage geworden. Sie war friiher ein selbst- 
verstandlicher kleiner Teil des Musikbetriebs, lautloses Zahnrad einer grofien Maschine. 

Diese Situation hat sich verandert. Die Bedeutung des Schrifttums ist enorm ge- 
wachsen, zugleich ist eine mafilose Uberschatzung des geschriebenen Wortes entstanden. 
Der Kritiker begniigt sich in vielen Fallen nicht mehr, die Entwicldung des Musiklebens 
mitzuleben und zu spiegeln, sondern strebt danach, sie zu bestimmen. Daneben steht 
noch immer eine vollige Verwirrung der Mafistabe und eine Unsicherheit des Werturteils. 
Kritik an neuer Musik fiihrt demselben Werke gegenxiber zu entgegengesetztesten Wertungen. 
Oft handelt es sich dabei garnicht um das Werk, sondern um eine von vorn herein fest- 
gelegte Gesinnung fiir oder gegen die Gegenwart. Fortschrittliche Auffuhrungstendenzen 
werden mit aufiermusikalischen Argumenten bekampft. Der schaffende und der nach- 
schaffende Kiinstler lehnen sich aus verschiedenen, berechtigten und unberechtigten 
Griinden gegen den Kritiker auf. 

Aus der Erkenntnis dieser Situation entstand der G e danke dieses Heftes. Die 
Stellungnahme fuhrender Personlichkeiten unseres Musiklebens zum Problem der Kritik 
ist nicht im Sinne der iiblichen ,,Umfragen" zu verstehen, Wir versuchen, von dem 
Boden einer gemeinsamen Gesinnung aus ein so umfassendes Bild zu geben, wie dies 
moglich war. Wir konnen uns nicht mit alien Meinungen, die wir hier wiedergeben, 
identifizieren. Aber zu beobachten, wie ein als radikal abgestempelter junger Komponist 
und ein vorsichtig wagender Musikwissenschafder gelegendich fast zu gleichen For- 
mulierungen kommen, macht nachdenklich und sicher zugleich. 

Die Schriftleitung 
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Die Angriffe gegen die Musikkritik haufen sich. Allenthalben hort man von 
Unternehmungen gegen mifiliebige Kritiker. Wenn auch manche dieser Aktionen nichts 
weiter als Temperanientsaufierungen allzu empfindlicher Musiker sind, wird man doch 
in den Reihen der Kritiker nicht verkennen, dafi die Angriffe auf bestimmte Rezensenten 
leider nur zu berechtigt sind. Der Musiker hat keinerlei Instanz, an die er sich fur 
Schlichtung von Streitigkeiten zwischen ihm und der Musikkritik wenden kann. Es 
bleibt ihm darum kaum ein anderer Weg, sich mit der Kritik auseinanderzusetzen, als 
der personlicher — meist recht unerfreulicher — Debatten. 

Der Musiker hat es heute schwer. Schwerer vielleicht als zu irgend einer anderen 
Zeit. Fruher schlug man sich mit technischen Fragen herum, beschimpfte sich wegen 
irgendwelcher Nebensachlichkeiten, griindete Kunst- und AVeltanschauungen auf Klange 
und Akkordverbindungen. 

Es gibt heute in der Musik kaum technische Aufgaben, die wir nicht bewaltigen 
konnten. Die technischen und rein kunstlerischen Fragen riicken ein wenig in den 
Hintergrund. Was uns Alle angeht, ist dies: das alte Publikum stirbt ab; wie und was 
mussen wir schreiben, um ein grofieres, anderes, neues Publikum zu bekommen; wo 
ist dieses Publikum? 

Man mufi schon sehr viel Kritiken lesen um eine zu finden, deren Verfasser sich 
mit diesen Fragen auseinandersetzt. Die meisten kritisieren mit dem gleichen Ernst 
(oder Unernst) die ehrlichsten Versuche, die Musik wieder sozial zu fundieren wie ein en 
der zahllosen Klavierabende, die fur die Musik vollig nebensachlich sind. Der Leser 
erfahrt nur selten, was man heute in der Musik anstrebt oder anstreben sollte; dafiir 
wird er bis zum Uberdrufi mit „Uberblicken", ,.Einfuhrungen" und Nachrichten uber 
die verschiedenen „8tromungen" uberschiittet. 

Man treibt es noch genau so wie zur Zeit der selig entschlafenen Hermeneutik. 
Von einer „Entgotterung", die sicherem Vernehmen nacli auf anderen Gebieten der 
Musik eingetreten sein soil, ist hier leider nichts zu bemerken. 

Wir miissen zu anderen Formen des Musizierens und des Musikgenusses kommen. 
Je eher das Konzert in seiner heutigen Form absthbt, desto schneller werden wir die 
Moglichkeit haben, das Musikleben zu erneuern. Aufier einem im Wesentlichen aus der 
letzten und vorletzten Generation bestehenden, meist sehr horfaulen Publikum hat nur 
die Kritik ein Interesse, den heutigen Konzertbetrieb zu stiitzen. Sie tut es im unver- 
antw r ortlichem Mafie. Drei Viertel aller Konzerte werden nur der Kritik wegen ver- 
anstaltet und diese hat wirklich nichts Besseres zu tun, als alles, was auf dem Konzert- 
podium geschieht, zu „werten", ohne daran zu denken, dafi sie damit den Konzertbetrieb 
und sich selbst langst entwertet hat. 
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Es ist schwer vorstellbar, dafi es Menschen gibt, die Abend fur Abend in drei oder 
mehr Konzerten sitzen, vom eigentlichen Zweck des Konzertes iiberhaupt nicht mehr 
beriihrt werden und die Musik nur in sich aufnehmen, um nachher eine Art Borsen- 
bericht dariiber zu schreiben. Wann wird man endlich einsehen, dafi das iiberfliissig ist? 






2. 

Gegen einen ehrlichen, verstandigen und gerecbten Kritiker wird kein Musiker 
etwas einzuwenden haben. 1st es aber ricbtig, dafi Leute, die genau wisseii, was sie 
wollen, von anderen bekrittelt werden, die man kaum anders denn als komische Figuren 
betrachten kann ? 

Manche sitzen alt, bosartig, verdriefilich und abgerackert in den Redaktionen 
herum. Sie haben sich zu Brahms Zeiten vielleicht einmal als Idihne Renner bewahrt, 
also diirfen sie auch noch heute keck die neue Musik bewiehern, trotzdem die Redak- 
teure ebenso gut wie die Musiker wissen, dafi diesen iibellaunigen Herren nichts recht 
ist, was geschieht. Meistens haben sie sich friiher auch „kompositorisch versucht". 
Natiirlich ist ihnen Jeder ein Dorn im Auge, dessen Kompositioiien nicht gerade 
schlechter sind als die ihrigen. Hat man je gelesen, dafi der Berichterstatter aus der 
Zeit der Postkutsche iiber die Fortschritte im Automobilbau berichtet? 

Dann gibt es Operettenspezialisten, geistvolle Manner mit „spitzer Feder", mit 
alien Wassern des Humors und der sprudelnden Heiterkeit gewaschen. Auch die lafit 
man auf unsere Musik los. Man weifi, was dabei herauskommt: Sie beurteilen alles 
nach dem mehr oder weniger „lustigen" Eindruck, den sie haben. Neue Musik ist fur 
sie entweder lustig oder schlecht. Im giinstigsten Falle glauben sie, der Komponist 
mache sich iiber sie lustig. Ernst bleiben sie jedoch bei Operetten. Manche weinen 
dort vor Riihrung und Begeisterung. 

Heil den biederen Mannern, die grofiztigig und genial erfassen, worum es sich 
handelt. Deren Kritiken eine unerschopfliche Fundgrube falscher Berichte, neckischer 
Vergleiche und unterhaltenden Geschwatzes sind. Manche schreiben in Form von 
Rennberichten iiber musikalische Dinge, andere huldigen dem verbreiteten und be- 
liebten Vergniigen, iiber Stiicke zu berichten, die man nicht aufgefiihrt hat oder sie 
merken nicht, dafi Stiicke im Programm ausgewechselt werden. Resonders Hellhorige 
haben Uraufiuhrungen schon ein Jahr vorher irgendwo gehort. Sind sie besonders 
heiter aufgelegt, sclireiben sie iiber die Fracke der Musiker, Statur der Sangerinnen, 
personliche Reziehungen, nichtige Privatangelegenheiten. 

Uber jeue lafit uns schweigend den Mantel christlicher Nachstenliebe decken, 
denen Musik eine politische Angelegenheit ist. Denen heutige Musik gleichbedeutend 
mit Schweinerei oder Bolschewismus ist. Die einfach alles, was heute komponiert wird, 
mit der Bezeichnung „atonal" versehen und fiir die das Musikleben nur aus einer fort- 
laufenden Reihe musikalischer Gedenktage besteht. Mit ihnen haben wir keinerlei Re- 
riihrungspunkte. Sie gehen uns nichts an. 



Es ist nicht anzunehmen, dafi der verstandige Kritiker von Wert diese Manner 
als Zierden seines Rerufs ansieht. In einem Punkte ist er aber mit ihnen vollkommen 
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einig: der Musiker darf nichts gegen die Kritik unternehmen. Kritisiert einer nicht ge- 
rade ehrenriihrig oder ganz unsachlich, kann man ihm nichts anhaben. 

Beschwerden bei den Redaktionen helfen kaum etwas. Man riskier t, dafi man 
vollkommen ignoriert wird oder man erhalt Briefe, deren Unhoflichkeiten sich nur 
jemand leisten kann, dessen Wenigkeit von der Macht der Presse gedeckt wird. ,,Un- 
befugte" liaben nichts hineinzureden, man kann unbehelligt schreibeh, was man will. 
Das sei das „heilige Recht der Kritik", behauptet man. Folgt daraus, dafi es die heilige 
Pflicht des Musikers ist, sich falsch beurteilen zu lassen ? 

Ich halte die Stellung der Musikkritik und der sie betreuenden Zeitungen fur nicbt 
ganz richtig. Es geht niclit an. dafi die Musikerschaft und das Musikleben von einem 
Teil der Musikkritik terrorisiert wird, dafi die eine Partei die Moglichkeit hat, mit 
Boykott und alien sonstigen Pressionen den anderen zu schaden ohne dafi diese sich 
wehren kann. 

Ich schlage vor: 

Man richte eine standige Beschwerde- und Beratungsstelle ein. Fiinf oder sieben 
Manner der einen Partei — Musiker — und ebensoviel aus dem Zeitungsverlag ■ und 
der Musikkritik bilden eine von Zeit zu Zeit (etwa alle drei Jahre) neu zu wahlende 
Kommission, der Wiinsche und Beschwerden eingereicht werden konnen. Zweimal im 
Jahre tagt diese Kommission und berat die Eingange. Daraufhin konnten den Zeitungen 
Beschwerden und Vorschlage unterbreitet werden, ebenso konnten zu Unrecht angegriffene 
Kritiker rehabilitiert, rabiate Musiker beruhigt werden. Der Erfolg ware: grofiere Ge- 
wissenhaftigkeit und Verantwortung bei denjenigen Kritikern, denen es bis jetzt daran 
mangelt (die anderen werden sich von der Kommission nicht stor'en lassen); Ausschaltung 
von Kritikern, die fur die Musik absolut wertlos sind; Vermeidung von Tatlichkeiten. 

Sofern die Zeitungen und die Musikkritik ernsthaft an der Besserung des Ver- 
hiiltnisses zwischen Musikerschaft und Kritik interessiert sind, konnen sie gegen diesen 
Vorschlag nichts einzuwenden haben. Auch der Musiker hiitte nur Vorteile davon. 

Trotzdem furchte ich, daft nichts dergleichen zustande kommt. 

Warum ? 

Die meisten Musiker sind abhangig von der Kritik. Sie werden es nicht wagen, 
eine solche Einrichtung zu befiirworten aus Furcht vor einer schlechten — also geschafts- 
schadigenden — Kritik. Und ferner: sind jemals ftinf oder sieben Musiker einig gewesen ? 

Vielleicht wird man also nach wie vor die musikalische Tageskritik in dem uns 
sattsam bekannten Stil ungelost weiter ausiiben. Trotzdem es ungeheuer wichtig ware, 
wenn der schadliche Teil der Kritik moglichst bald verschwande und von einer sacli- 
bestandigen, mit der Musikerschaft gemeinsam an der Weiterentwicklung der Musik 
arbeitenden Beihe von Kritikern ersetzt wiirde. Wenn die Zeitungen ferner nicht so 
kurzsichtig sein wollten, ihre Musikrezensenten nur nach alien anderen als nach musi- 
kalischen Gesichtspunkten zu engagieren. 

Nehmt der Kritik ein wenig von ihrem Selbstbewufitsein, gebt dafur dem Musiker 
die Moglichkeit, auf legalem Wege Einwande und Beschwerden zu aufiern. Wir ge- 
wannen dadurch eine Menge Zeit und Kraft, die bis jetzt nutzlos in Angriffen und 
Arger verbraucht wird. Sie konnte zur Forderung der Musik niitzlich verwertet werden. 
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KRITIK AM ZEITGENOSSISCHEN SCHAFFEN 

Die Aufgaben einer Kritik am zeitgenossischen Schaffeu bestelien darin, erstens 
das zeitungslesende Publilcum iiber ."Wert und Bedeutung einer neuen Komposition und 
die damit zusammenhangenden Vorgiinge in der Gesamtproduktion unserer Zeit zu 
unterricbten, und zweitens dem schaffenden Musiker selbst entweder vom Standpunkt des 
Publikums oder von dem des fachlichen Beraters ein Urted iiber sein Werk zu geben. 
Der heutige Zustand der Kritik zerstort in den meisten Fallen diese beiden Auswirkungs- 
moglichkeiten. Es ist z. B. unmoglich. daft ein Opern- oder Konzertbesucher sich iiber 
ein neu aufgefiihrtes Werk ein Urteil bilden kann, wenn er samtlicbe Kritiken zusammen- 
stellt, die dariiber erschienen siud. Er hat nach der Lektiire aller dieser Kritiken keine 
Ahnung, ob das Stiick gut oder schlecht. alt oder neu, wichtig oder unwicbtig ist. Er 
konnte, da ja die ,,Geschmacker" verschieden sind, noch verstehen, daK er restlos an- 
erkennende neben restlos ablebnenden Urteilen findet. Aber es macht ibn vollig ratios, 
daft jeder Kritiker an das Werk einen anderen Mafistab anlegt, dafi die Meinungen viel 
zu weit auseinandergehen, urn noch erkennen zu lassen, dafi immer noch der gleiche 
Gegenstand gemeint ist. Er vermifit jede Grundlage einer auch nur anniihernd geniein- 
samen Betrachtungsweise, er erkennt, daft nur in den seltensten Fallen mit Kohsequenz 
eine Bichtung gefordert, eine andere abgelehnt wird, er sieht eine Verwirrung der Maft- 
stabe, die oft auch die wertvollen Betrachtungen des einzelnen Kritikers wertlos macht. 

Es ware falsch, die Schuld an diesem Zustand dem Kritiker zuzuschieben. Der 
Kritiker tut das, was seine Bedaktion von ihm verlangt, die ihn engagiert hat, die ihn 
bezahlt, und die sich jederzeit ,,voll und ganz" hinter ihn stellt. Die Erscheinung des 
Kritikers reiht sich logisch und lvickenlos in das Gesamtbdd der heutigen Presse ein, 
die viel zu fest und machtvoll fundiert ist, um irgendwelche Zweifel an ihrer Bichtig- 
keit und Notwendigkeit aufkommen zu lassen. Ob dieses System zu andern ist — das 
ist eine politische Frage. Aber gewifi ist, daft auch innerhalb dieses Systems das Ge- 
samtbdd der Presse sich andern wird. Mit einer jungen Musikergeneration wachst eine 
junge Generation von Kritikern heran, und schon heute beginnt sich ein deutlicher 
Trennungsstrich zwischen einer alten und neuen Generation abzuzeichnen, deren gegen- 
seitiger Kampf darum ein so hel'tiger ist, weil sich die verschwindende Generation durch 
die heraufkommende in ihrer Existenz bedroht fiihlt, und weil ein Existenzkampf mit 
scharferen Mitteln ausgefochten wird als ein Kampf geistiger Meinungen. Darum kann 
es sich nicht darum handeln, diesen Zustand zu beklagen, sondern hocbstens das Bild 
der heutigen Kritik nachzuzeichnen, wie es sich dem schaffenden Musiker darstellt. 

Kritik als Reportage. Man konnte es auch (um einen Ausdruck Brechts zu 
gebrauchen) „Kritik als Vergnugungsanzeiger" nennen. Die Zeitung will natiirlich dem 
Leser das empfehlen, wovon sie annehmen kann, daft es ihm selbst gefallen wird. Denn 
die Abonnentenzahl erhoht sich, wenn der Leser durch semen eigenen Eindruclc das 
Urteil seiner Zeitung bestatigt findet. Der Kritiker berichtet also, indem er seinen 
Leser vpr Augen hat, iiber die aufieren Begleitumstande der Auffuhrung, iiber den Erfolg, 
iiber die „Stimmung" bei dem Horer und iiber den K orn P on i s ten, seine Herkunft, seine 
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friiheren Leistungen, seine Familienverhaltnisse. Uber das Werk selbst wird, ohne sich 
festzulegen, ebenfalls einiges ausgesagt. Zweifellos ist diese Art der Reportage-Kritik fiir 
alle Teile, fiir die Zeitung, fiir den Leser, fiir den Komponisten und die Ausfiihrenden 
unentbehrlich, und in westlichen Landern ist ja die Musik- und Theaterkritik eindeutig 
auf diese reportierende Tiitigkeit beschrankt. Bei uns allerdings wird eine solche Re- 
portage, da sie ja von Sachverstandigen ausgeiibt wird, haufig durch das personlicbe 
Urteil des Kritikers umgefarbt, das innerhalb einer Reportage keine Berechtigung hat. 
Dadurch entstehen die zahlreicben Falschmeldungen iiber die Haltung des Publikums 
in den Premieren. Von diesen glatten Falschungen eines Erfolges weifi jeder schaffende 
und ausiibende Musiker ein Lied zu singen. Da werden eindeutige Beifallskundgebungen 
entweder verschwiegen oder als „freundlicher Achtungserfolg" bezeicb.net, und wenn der 
Erfolg garnicht zu leugnen ist, dann heifit es : „Merkwiirdigerweise schien es dem Publi- 
kum zu gefallen", oder es wird der Uberzeugung Ausdruck gegeben, dafi der Beifall 
„natiirlich" nur der Ausfiihrung gait. Es ware ein erstrebenswerter Zustand, wenn zu- 
nachst, losgelost von der Kritik, eine niichterne Berichterstattung iiber Titel und Inhalt 
des Werkes, iiber Auffiihrung und Aufnahme beim Publikum erscheinen wiirde, und 
wenn dann erst der Kritiker mit einer ausfiihrlichen, fachlicb begriindeten, wirklich 
produktiven Wertung in Erscheinung trate (s. u.). 

Kritik als Politik. Man ist unwillkiirlich geneigt, die Musik- und Theater- 
kritik eines Blattes mit seiner politischen Haltung in Zusammenhang zu bringen. Tat- 
sachlich ist es denkbar, dafi audi auf diesem Wege eine klare und eindeutige Situation 
erreicht werden konnte. Dann wiirde namlich eine rechtsgerichtete Zeitung audi einen 
rechts orientierten Kritiker heranziehen und umgekehrt. Besonders in einer Zeit, da 
durch die fortschreitende Politisierung des taglichen Lebens auch die Kunst eine immer 
deutlichere politische Farbung erhalt, konnte eine solche Einordnung der Kritik in den 
Gesamtcharakter der Zeitung manche Verschwommenheit beseitigen. Was soil man 
dazu sagen, dafi an einer grofien linksdemokratischen Zeitung ein Kritiker von stock- 
konservativer, fanatisch reaktionarer Haltung sitzt, wahrend sich andere Kritiker, deren 
Zeitungen weit rechts von diesem Blatt stehen, mit Mut und Uberzeugung fur alles 
Neue auf dem Gebiete der Musik einsetzen ? Diese Tatsache, dafi man oft „unter dem 
Strich" nicht weifi, was ,,iiber dem Stricli" vorgeht, ist besonders erschwerend fiir jenen 
Teil der Kritik er-Tatigkeit, der heute immer starker in den Vordergrund riickt: fiir die 
Kunstpolitik. Es gehort heute namlich zu den wesentlichsten Aufgaben des Kritikers, 
die Vorgange des offentlichen Musiklebens aufmerksam zu verfolgen und sich konse- 
quent und unaulhorlich dafiir einzusetzen, dafi in der Handhabung der grofien Kon- 
zert-, Theater- und Schul-Institutionen, in der Verteilung der Amter, in der Aufstellung 
der Programme, in der Stiitzung oder Bekampfung umstrittener Personlichkeiten Sicher- 
heiten fiir die Durchsetzung derjenigen Kunstrichtung, die er fiir wertvoll oder not- 
wendig halt, gegeben sind. Eine solche Kunstpolitik kann natiirlich nur die beabsich- 
tigte Wirkung erreichen, wenn die Haltung des Kritikers durch die Gesamthaltung 
seines Blattes gestiitzt wird. Es diirfte danach nicht moglich sein, dafi innerhalb eines 
fortschrittlich gesinnten Feuilletons ein Musikkritiker tatig ist, der durch seine grund- 
satzlich ablehnende Haltung gegeniiber allem Neuen unausgesetzt den kunstpolitischen 
Tendenzen seines Blattes entgegenarbeitet. 
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Kritik als Wertung. Es gibt zweifellos in der deutsclieii Musikkritik eine 
gauze Reihe von Mannern, die mit wirklichem Ernst, gestiitzt auf eine sorgfaltige 
musikalische Vorbildung und unbeeintrachtigt durch storende Alterserscheinungen, ihren 
Beruf ausiiben. Diese Kritiker verzichten fast vollstandig auf eine Reportage (was 
iibrigens an grofien Provinzzeitungen leichter zu sein scheint als an Berliner Blattern), 
sie arbeiten nicht mit hergebrachten Phrasen, mit abgedroschenen Schlagworten, sie 
wollen nicht den jjGeruch"', den atmospharischen Eindruck einer Auffuhrung wieder- 
geben, sie versuchen ihren Bericht nicht durch unsachliche Nebenbemerkungen auszu- 
schmiicken, sie nehmen auch nicht jene zweideutige Haltung ein, die im zweiten Satz 
immer das Gegenteil vom ersten behauptet, — sie geben eine sachliche, theoretisch 
begriindete Wertung des Kunstwerks. Sie konnen iiber den momentanen Eindruck 
einer von Zufallen abhangigen Auffuhrung hinaus beurteilen, wie ein Stuck erfunden 
und wie es gearbeitet ist, welche Bedeutung es innerhalb der Produktion seines 
Schopfers und innerhalb der modernen Musik uberhaupt besitzt. Sie kennen die grofien 
Zusammenhange und versuchen jede Erscbeinung und jedes Werk in eine Entwicklung 
einzureihen, iiber deren Werte und deren Gefahren sie genau unterrichtet sind. Sie 
leisten auf diese Weise wirldich produktive Arbeit. Vorbedingung einer solchen 
wertenden Kritik ist aber eine erkennbar eindeutige Haltung, und wenn ein Kritiker 
iibere in und dasselbe Werk nach einer und derselben Auffuhrung in drei Blattern drei 
einander vollig widersprechende Urteile abgibt, wenn er seine eigene Unsicherheit 
hinter witzigen Apercus zu verstecken sucht, so kann er nicht verlangen, dafi man 
seinem Urteil irgendeine Bedeutung beimifit. Der produktive Kritiker hat heute selbst 
zwei Gefahren seiner Tatigkeit erkannt: die personliche Eitelkeit, die dem Komponisten 
gegeniiber mit gonnerhaftem Scbulterldopfen als Forderer auftritt, um selbst umso 
grofier dazustehen, und die Ausniitzung irgendeiner Konjunktur, durch die der Kritiker 
von dem Buhm eines ausiibenden oder schaffenden Musikers selbst seinen Teil zu 
profitieren sucht. 

KLEINER ANHANG 

Kritik als Stimme aus dem Jenseits: Ein merkwiirdiges Phanomen, das 
in den verschiedensten Gegenden Deutschlands nocb recht haufig auftritt. Da leben tat- 
sachlich in unserer Zeit Manner, aus denen spricht die Stimme der guten alten Zeit, 
als wir noch unsern Kaiser hatten und uberhaupt so etwas nicht moglich war. Sie 
vertreten Ansichten, die auch der vorigen Generation nicht mehr glaubhaft erscheinen, 
und niemand wird ihnen beweisen konnen, dafi die vollige Veranderuug des Welt- 
bildes, die sich in den letzten Jahren vollzogen hat, etwa auch in Fragen der Kunst 
irgendeine Wandlung herbeigefuhrt hatte. Diesen Erscheinungen gegenidoer empfiehlt 
sich die bewundernde ruhige Haltung, die man jedem Wunder gegeniiber einnimmt. 



Hanns Eisler (Berlin) 
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Der Typus des Musikers hat sich verandert: nicht mehr lange Haare, Samtrock, 
wehende Kravatte, sondern normal biirgerliches Aussehn, normal biirgerliche Kleidung. 
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Nicht verandert aber hat sidi das Verhaltnis des Musikers, sei er nun Komponist, 
Virtuose oder Diligent, zur Zeitungskritik. Das hat zwei Griinde : entweder ist er zU 
ungebildet, urn zu wissen, was die Zeitung ist. (Dann ist man eben „Kulturmensch" 
mid nimmt sie nicht ernst.) Oder er hat zu viel Angst, um eine Sache zu verstehen, 
von der immerhin sein Fortkommen und der Marktwert der Musikstiicke, die er pro^ 
duziert, abhangt. Und Angst begiinstigt nicht scharfen Blick. 

Wenn ich jetzt versucbe, meinen Kameraden etwas iiber das Wesen der Zeitungs- 
kritik und des Zeitungskritikers zu sagen, so 111116 ich sie zuerst um Entschuldigung 
bitten. Ich muK sie um Entschuldigung bitten, wed ich iiber Dinge spreche, iiber die 
sie nicht gewohnt sind zu denken und die ihre Nerven vielleicht etwas zu sehr be- 
anspruchen konnten. Aber die an sich eher etwas bedauernswerten Herrn der Musik- 
kritik will ich nicht um Entschuldigung bitten. Das tun sie mir gegeniiber audi nicht. 
Hier versucht also einnial ein Komponist eine kleine Analyse der Situation und der 
sozialen Lage des Musikkritikers zu geben, in der Hoffnung, dafi sich sowohl seine 
Kameraden als audi die Musikkritiker selbst, iiber den Sinn und die Art dieses eigen- 
artigen Berufes etwas klarer werden. 

Um es gleich zu sagen: ich halte jede Reform der Zeitungskritik fur aussichtslos 
und jeden Versuch zu einer solchen fiir einen hoffiiungslosen kleinbiirgerlidien Oppor- 
tunismus. Einer Reform der Zeitungskritik ginge eine Reform der Zeitung voraus, die 
wieder nur durch eine Anderung der okonomischen und gesellschaftlichen Zustande er- 
reicht werden kann. 

"Wir miissen nun zuerst versuchen, liebe Kameraden, uns iiber das Wesen der 
Zeitung klar zu werden. Wir wissen, dafi die Zeitung kein iiber den Klassen stehen- 
des, iibergesellschaftliches Phanomen ist. Eine Zeitung dient inimer den Interessen der 
Klasse, ') aus der das Kapital zur Zeitungsgriindung stammt. 

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts war noch der Zeitungsbetrieb deter- 
miniert durch die grofte journalistische Personlichkeit in Verbindung mit einer kleinen 
Kapitalsgruppe. Wesen und Art der Zeitung bestimmte der journalistische „Charakter- 
kopf", der sein Blatt der Regierung, einer politischen Partei oder einer Kapitalsgruppe 
zur Durchfiihrung politischer und wirtschaftlicher Campagnen zur Verl'iigung stellte. Der 
Entindividualisierungsprozeft ini Spatkapitalismus, in deni nicht mehr der Unternehmcr 
als Person fiihrend ist, sondern die Finanzgruppe, der Konzern, hat audi auf das 
AVesen der Zeitung entsprechend gewirkt, und so steht heute die Zeitung fast am Ende 
eines sehr eigenartigen Entwiddungsprozesses 2 ) : sie verliert inimer mehr den Charakter 



') Ich untcrsuche nur die Zeitungskritik an den biirgerlichen Zeitungen, und wenn ich von Zeitung 
spreche, meine ich nur die Zeitung der Bourgeoisie. Uber die Zeitungen der Arbeiterschaft kann ich hier 
nicht sprechen. Sie wnren seil ihrem Beginn inimer Kampfraittel und Sprachrohr einer untcrdriickten Klasse, 
nie Amiisementbetrieb : Privatunternehmen. Durch ihre prinzipielle Unobjektivitat (Klassenbewufitsein) und 
ihrc Unabhangigkeil im Wirtschaftsteil und von den Annoncen ist audi das Problem Journalismus und da- 
mit jede Art von Kritik anders zu stellen. 

2 ) Dieser Entindividualisieiungsprozefi der Wirtsdiaft spiegelt sich auf alien kulturell-geistigen Ge^ 
bieten; der moderne Musikstil: „die neue Sachlichkeit" ist eine solche ,,Wiederspieglung". Wiv sehen 
also, daft audi die Musik den Tendenzeii der okonomischen Entwicklung folgt. Sie entwickelt sich nicht 
nach immanenten Gesetzen, sondern zeichnet auf einer anderen Ebene die okonomische Entwicklung der 
Gesellschaft nach. 
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eines kleinen Betriebes. wird immer mehr Trust, wird immer mehr Parteiblatt. Das 
geht so weit, daB es heute angesehene Zeitungen gibt, die mit einem groBen Defizit 
arbeiten; das sind eben Parteizeitungen, die die Aufgabe haben, politische Tendenzen 
propagandistisch zu vertreten, politiscbe Kampfe durchzufuhren, die also nicht mehr 
als ein bloB Profit bringendes Privatunlernehmen angesehen werden konnen. 

Neben diesem Typus der hochpolitischen Zeitimg giljt es noch das sogenannte ,,Boule- 
vardblatt" oder die Amiisementzeitung. Diese Blatter entsprechen noch am ehesten 
dem Vorkriegstypus. Sie haben nur zeitweise direkten Zusammenhang mit einer 
politischen Partei und dienen vor allem dem Unterhaltungs- und Lesebediirfnis des 
Publikums. Nur ihr Wirtschaftsteil wird immer und ganz offen Kapitals-Gruppen 
zur Durchfuhrung wirtschaftlicher Transaktionen zur Verfiigung stehen. Im Allgemeinen 
schutzen sie eine gewisse politische Neutralitat mit ein paar radikalen Phrasen vor, um 
aid' die Stimmung breiter Massen Riicksicbt zu nehmen. Diese politische Neutralitat 
ist aber in Wirklichkeit (siehe ihren Wirtschaftsteil) nicht vorhanden, und auch dieser 
Zeitungstyp wird nur etwas versteckter und daher desto gefahrlicher das Klasscn- 
interesse vertreten. 

Das Wichtigste an jeder Zeitung sind der politische Teil, der Wirtschaftsteil und 
die Anhoncen. Das Feuilleton und damit jede Art von Kritik dient teilweise Unter- 
haltungszwecken, tedweise steht es im direkten Zusammenhang mit den Inseraten. 
SchlieBlich gibt es auch so etwas wie : ,,Kidtur-Representation". Wenn wir also iiber 
Zeitungskritik sprechen wollen, miissen wir tins zuerst einmal klar werden, ob der 
modenie Zeitungsbetrieb der Bourgeoisie noch den Journalisten als „Personlichkeit" 
brauchen und ob er fur den Kritiker gewisse Garantien fur eine ,.personliche Objektivi- 
tat" bieten kann. Wir miissen das so untersuchen, weil der Kritiker, als Person ja 
vollig uninteressant, selbst wenn er begabt ist, keinerlei Macht besitzt, sondern als An- 
gestellter einer Firm a die bestimmte Ziele verfolgt, tatig ist. Hat er sehr viel Talent 
und „neue Ideen", so miissen doch diese Ideen, dieses Talent im gewissen Einklang mit 
den allgemeinen politischen Zielen seiner Zeitung stehen. Je unbestimmter ,,schwanken- 
der" diese Ziele sind, desto mehr „Freiheit" hat (auf weniger wichtigen Gebieten) der 
Journalist. 

Wenn wir festgestellt haben, dafi durch die eigenartige okonomische Entwicklung 
der letzten 50 Jahre sich auch die Zeitung entwickelt hat, und wenn wir ferner be- 
haupten, daB der Journalist, der „C,harakterkopf" unzweckmafiig und unbrauchbar fur 
den modernen Zeitungsbetrieb geworden ist, so haben wir damit auch schon eine 
„Objektivitat" des Zeitungskritikers fur unmoglich erkliirt. 

Die Musik ist im allgemeinen durch Schuld der modernen Komponisten eine so 
harmlose, unaufregende, belanglose Angelegenheit geworden, daB man meinen konnte, 
daB hier wenigstens eine gewisse ,,pers5nliche Objektivitat" sogar im Interesse des 
Unternehmers ware. Aber nicht einmal mehr auf diesem gewifi harmlosen Gebiet ist 
das mehr moglich! Es gibt immer musikpolitische Tagesfragen, in denen der Kritiker 
gezwungen ist, sich der Richtung seiner Zeitung zu unterwerfen. Auch ist die Foliti- 
sierung des offentlichen Lebens in den letzten zehn Jahren so weit fortgeschritten, daB 
es schon so etwas wie eine politische Einstellung zur reinen Musik gibt. Ich 
behaupte, daB jeder halbwegs informierte Fachmann je nach deni Stil eines Musik- 
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werkes, audi die Beurteilung durch die Kritik der einzelnen grofien politischen Tages- 
zeitungen voraussagen kann. Das bedeutet nichts anderes als eine Rationalisierung 
der Musikmeinung, die ja aucli nur einer Rationalisierung der wirtschaftlichen Produktions- 
verhaltnisse entsprechen wiirde. 

Ein Werk, das im Stil einer Richtung entspricht, die man als „neue Sachlichkeit" 
bezeichnet, wird in der Rechtspresse ungiinstig beurteilt werden. Eklektische Spatromantik 
wild wieder.von den Blattern der linken Bourgeoisie abgelehnt werden. Ein Meister 
wie Schonberg wird noch am ehesten von der linken Bourgeoisie gewiirdigt und von 
den Rechten als grofistadtische Zersetzungserscheinung und Bedrohung der deutschen 
Volkskultur beurteilt werden 3 ). Das ist nur folgerichtig. Denn es ist ja wirklich unmog- 
lich nach einem Leitartikel: „Uber die religiose Erneuerung des deutsdien Volkes", ver- 
fafit von einem Potsdamer emerit. Hofprediger, im Feuilleton ein Kunstwerk anzuer- 
kennen, das weder in der Wahl des Sujets oder des Textes nocb in der allgemeinen 
Haltung der Musik der Weltanschauung dieses Leitartikels entspricht. Kami hier noch 
der Kritiker „allgemein kiinstlerisch" urteilen? Diese Frage wird noch verscharft, wenn 
ein Komponist Sujets und Texte wahlt, die politischen Charakter haben. Dagegen 
mufi man nun audi politisch Stellung nehmen und eine ,,Objektivitat" der Musik 
gegeniiber diirfte nicht schwer fallen: man wird sie ablehnen. Wir kommen also zu 
dem Schlufi, dafi auch eine „Objektivitat" der Musikkritik, obwohl sie ein vollig un- 
beaditetes Dasein in den Zeitungen fiihrt, und ausschliefilich dazu dient, den Musikbetrieb 
zu stabilisieren. 

In den grofieu Stiidten kommen zwei Typen des Musikkritikers vor: der Kritiker-Bonze 
und der kleine Mann. Ersterer wirkt nicht so sehr durch seine joiirnalistischen und musika- 
lischen Fahigkeiten, sondern einfach durch die Tatsache, dafi er in einem Blatt mit einer 
hohen Auflage schreibt. Er liefie sich beliebig durch jeden anderen Herrn ersetzen, der dann 
dasselbe Anseben und dieselbe Macht besafie, die ihm die weite Verbreitung seiner 
Zeitung garantiert. Der kleine Mann ist der 2., 3., 4. Kritiker oder der Kritiker an 
einem Blatt mit einer kleinen Auflage. Er ist sicher genau so begabt, wie der Kritiker- 
Bonze, hat aber das Mifigeschick, entweder an untergeordneter SteUe oder an einer 
ldeinen Zeitung tatig zu sein, die ihm nicht das Ansehen der Offentlidikeit sicbern 
kann. In den Zeitungen mit mehreren Kritikern bestimmt der Kritiker-Bonze die 
„Bichtung - ' die audi von seinen Mitarbeitern vertreten werden mufi. Es ist klar, dafi 
wenn der Hauptkritiker einer Zeitung, fur die „Romantik" in der Musik ist, der zweite 
Kritiker nicht fiir die „Neue Sachlichkeit" schwarmen kann. Hier liegt keine Unter- 
driidcung einer Personlichkeit vor, sondern Ordnung, denn es ware vom Unternehmer- 
standpunkt sinnlos, einem Leserpublikum jede Woche zwei bis drei gegensatzliche An- 
schauungeii vorzusetzen. Wahrend der erste Musikkritiker iiber die grofien Themen 
schreibt, mufi der kleine Mann in die kleinen Konzerte laufen und hat nur wenig 
Platz, iiljer sie zu schreiben. Auf diese Weise kommen dann Kritiken wie folgt zustande : 
„Frl. X. spielte mit hiibschem Anschlag zwei Mazurken von Chopin, sie mtifite aber im 
Pedal-Gebrauch noch etwas vorsichtiger sein. Herr N. brachte vier neue Lieder des 



3 ) Man darf nie starr und schematisch denken. Die Entwicldung der Zeitung ist noch nicht ahge- 
schlossen und so existieren noch eine Menge Spielarten, ,,Naturspiele', die Ausnahmen moglich machen. Es 
andert aher nichts an dem allgemeinen Prinzip, auf das es uns hier allein ankommt. 
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begabten Komponisten M. erfolgreich zum Vortrag." Diese Kritiken sind von mir er- 
funden worden, aber man mufi zugeben, dafi sie fast in jeder burgerlichen Zeitung 
stehen konnten. Sie zeichnen sich allerdings durch vorbildliche „0bjektlvitat"'" aus!! 
Diese Objektivitat entspricbt aber nicht einer Moglichkeit, sondern sie ist eine not- 
wendige Folge des Platzmangels. Icb mufi sagen, dafi ich fiir diesen kleinen Mann bin, 
und ihn aufs tiefste bedauere und gegen die Knaben und Madchen aus gut burgerlichem 
Hause bin, die das Geld haben, Konzerte zu kaufen, offentlich zu singen oder zu spielen 
und abgesehen von der Schmutzkonkurrenz, die sie ihren armeren Kameraden machen, 
gehetzte Angestellte von Geschaftsfirmen zwingen, Abend fur Abend dieselbe Odheit 
iiber sidi ergehen lassen zu miissen. Dazu mufi man wissen, dafi diese kleinen Manner 
der Zeitungskritik scblecht bezahlt werden, und da wir annehmen, daft sie ihre Tatig- 
keit unter dem Druck einer Notlage ausiiben, so gehoren sie in das Lager der Ausge- 
beuteten und dadurch ist ihnen unsere Sympathie sicber. Ich glaube, dafi icb im 
Namen aller Kameraden spreche, wenn ich sie auffordere, es sich doch leichter zu 
machen, Konzerte nicht mehr zu besuchen, sondern ihre Kritiken in einem Kaffeehaus 
zu verfassen. Demi welchen Sinn hat denn so eine Kritik? Soil sie musikalischen 
Erkenntnissen oder der Entdeckung neuer Namen dienen ? Soil sie irgendwelche Grund- 
satze der Offentlichkeit ubermitteln ? Nein, sie sind ausschliefilich dazu da, urn den 
Betrieb : Konzertagentur, Konzertannoncen, Verlagsinteressen und den Kiinstler aus 
gutem Haus mit dem vielen Geld zu stabilisieren. Kein Knabe oder Madchen wird 
sich ein Konzert kaufen, wenn ihm erklart wird, dafi a: niemand hineingeht, b: auch 
die Zeitungskritiker nicht, c : dafi die Offentlichkeit nie etwas davon erfahren wird. So 
kauft sicli der Knabe und das Madchen ja doch mit dem Konzert eine Zeitungskritik 
und wenn sie gut ist, hofft er oder sie auf irgendwelchen Ghicksfall. Sind sie noch sehr 
waghalsig, dann werden sie vielleicht sogar den Wunsch haben, von einem der „Bonzen" 
beurteilt zu werden. Diesen waghalsigen Wunsch wird man ihnen ofters bereitwilligst 
erfullen. 

Der Kritikerbonze ist eigentlich eine iiberlebte Vorkriegserscheinung. Bei der 
Bationalisierung des Musikbetriebes, bei der Bationalisierung der Musikmeinung ist eine 
solche „In dividual it at" gar nicht mehr am Platze. Er wird abgelost werden durch 
den mittleren Typus des kleinen Mannes, der eine bestimmte herrschende Richtung ver- 
tritt. Er unterscheidet sich ja auch nicht im AVesentlichen von dem kleinen Mann. Er 
hat weder einen besseren Stil, auch kaum eine bessere Bildung, sondern ist der Typus 
des rafhnierten burgerlichen Vorla'iegsjournalisten, oft mit grofien gesellschaftlichen Be- 
ziehungen, und eben auf einen Platz gestellt, wo auch seine unscheinbarsten Anlagen 
voll zur Geltung kommen konnen. Nur steht er sozial weit holier und wird weitaus 
besser bezahlt als der kleine Mann. Er ist Prokurist der Firma, nicht Laufbursche, und 
unseres Mjtleids in keiner Weise wiirdig. Das gefahrliche an diesen Kritikerbonzen ist, 
dafi sie in einem Gescliaftsbetrieb an unscheinbarer Stelle ihre „Personlichkeit, ihre 
eigene Meinung" entfalten. Das kann nur scliadlich sein. Es bringt die Preise der Musik- 
ware ins Schwanken, empcirt prominente Kiinstler, stiftet Unfrieden: kurz er ist der 
Typus des „unverlafilichen Angestellten". Jeder Unternehmer weifi, dafi nichts so un- 
angenehm ist, wie die eigene Meinung- eines Untergebenen. Da aber der Kritikerbonze 
bereits einer alteren Generation angehort, durcli langjahriges Wirken an der Zeitung 
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eine langjahrige Position im Musikbetrieb hat, ist es auch fiir die Unternehmer un- 
moglich, sie plotzlich durch jiingere, billigere und lenksamere Krafte zu ersetzen. 

Urn ein Musikstuck prima vista grundlich beurteilen zu konnen, mufi 
man ein ausgezeichneter Musiker von grofter Erfahrung und grofiem eigenen 
Konnen sein. Ist man das nicht, so kann man nur den allgemeinen Stil und einige 
andere Aufierlichkeiten feststellen. Eine wirkliche Beurteilung, nocb dazu auf einem 
Raum von 10—15 Zeilen, ist fast unmoglich und so stellt der moderne Musik- und 
Zeitungsbetrieb der Bourgeoisie den Kritiker vor eine unlo share Auf gab e. 
Die grofien Kritiker der Vergangenheit (Schumann, Berlioz, E. T. A. Hoffmann) waren 
selbst ausgezeichnete Fachleute, und Eduard Hanslik, einer der groJJen kritischen Per- 
sonlichkeiten des 19. Jahrhunderts, war ein aufierst gebildeter, scharfer, kritischer Kopf. 
Unmoglich fur den Angestellten eines modern en Zeitungsbetriebes, einer solchen Leistung 
nur nahe zu kommen (das ware auch gar nicht erwtinscht), und so mu8 er sich mit der 
bescheidenen Rolle des „Coulissiers" (das ist so eine Art Makler) begnugen. Es ist 
mafilose Arroganz in unserer Zeit, von einem Musikkritiker irgend- 
welches Fa ch wis sen und Fachkonnen zu verlangen. Selbst wenn dieser in 
der Jugend etwas gelernt hat, so mufi er doch bei der Odheit des Musikbetriebes, ver- 
scharft durch den „Dienst am Blatt" verkummern, und hat kaum die Moglichkeit zu 
einer wissenschaftlichen oder schriftstellerischen En t wick lung. 

Der schonste Typus Kritiker ist noch der, der tins Kamerad sein will, den 
Musikbe trieb durchschaut und ohne Vorbehalt alien jungenLeuten hilft. 

Auch gibt es heutzutage noch ein paar Fachleute, die Tagesjournalisten sind, aber 
diese armen Herren mufi man bemitleiden, weil sich ihr Fachwissen nicht mit dieser 
Tiitigkeit vereinbaren lafit, und nur depraviert werden kann. 

Wir Musiker miissen umlernen und dem Kritiker: diese Mischung von „Halbgott 
und Inseratenagenten", weder ironisch-verachtend noch devot gegeniiberstehen. Wir miissen 
immer wissen, da.il der Kritiker als Person machtlos ist. Wir miissen ferner immer 
wissen, dafi wir es hier zum grofien Teil mit ausgebeuteten, gehetzten An- 
gestellten zu tun haben. Wir miissen uns immer klar dariiber sein, dafi es un- 
moglich ist, von einem Menschen mit keiner speziellen Veranlagung folgendes zu ver- 
langen : gegen die Zahlung eines noch niiher zu bestimmenden Honorares, nehmen sie 
es auf sich, folgende Eigenschaften zu haben oder zu entwiclceln: die Musikalitat 
Mozarts, den Charakter Beethovens, die Unbestechlichkeit Lessings und das Fachwissen 
Brahms'. 

Deshalb mochte ich diesen Versuch einer Analyse der Musikkritik mit dem Satze 
schliefien: Kritiker aller Zeitungen vereinigt Euch und kampft gegen den Musikbetrieb. 



Rudolf Sch ulz-D ornburg (Essen) 

KUNSTKRITIK VON GESTERN, HEUTE UND MORGEN 

Zuvor dies: „Der Rezensent braucht nicht besser machen zu konnen, was er tadelt!" 
Lessings, des edelsten Kunstrichters, Wort ist uns „Abzuurteilenden" gelaufig und nur noch 
der dummste Tenor kann albernen Arger so aussprechen : „Soll's erst mal nachmachen !" 
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Im Gegenteil konnte das Doppelspiel Kiinstler und Kunstrichter doppelten Genuft 
bedeuten: des einen urspriingliche Begabung, mit Konnen und Erkenntnis iiber Intuitiv- 
Schopferisches hinausgewachsen. fafit Darslellbares in Stein. Wort Ton, Bewegung oder 
was sonst — mulS es forme n — das Ergebnis erst zeigt, wie es sicb anderen in 
schflnstem Wortsinn mitteilt, ob einigen, ob Lebenden, ob Werdenden. 

Ebenso schon und wahrhaftig entziindet sicb des anderen gleichfalls schopferischen 
Menschen Begabung durcb das Kunstwerk selbst, im Dargestellten wird ihm neues Er- 
lebnis, das ibn die Form verkiinden laftt, in verschiedenster Art ihn wieder das als 
Mitteilung aussprecben, was andere, ob einige, ob Lebende, ob Werdende im Kunstwerk 
nur stammelnd selbst „empfanden". 

Theoretiscb als schonste Goethescbe .iebendige Wechselwirkutig". Jedoch desselben 
Goethe ,,Kritik" (an Kleist und Holderlin etwa) zeigt praktiscb das Fragwiirdige jeder 
Kunstkritik iiberhaupt. Sie ist eigentlich garnicht Beruf ; noch niemals rief ein Abiturient 
erstaunten Eltern zu : „Ich werde Kunstkritiker ! ; ' Die Entwicklung dahin mannigfaltig 
genug: 1'iir jeden Idealisten immer mit schweren Enttiiuschungen gepflastert, der sicb 
kunstwissenscbaftlicb oder kunstpraktisch an Vorspriingen und in Winkeln so lange den 
Schadel angescblagen hat, bis er als wohlbestallter Kunstreferent an dem oder jenem 
Provinz-Generalanzeiger verbittertes Leben endet — 

Fiir jeneu anderen langes Erkampfen und sich Erproben: gewisse Vielseitigkeit im 
Theoretiscbeu notwendig, gewisse Praxis nacli ungeschriebeneu Gesetzen vielleicht er- 
wiinscht, im klar geschauten Augenblick der Durchbruch aus sich selbst : viel starker 
wirkt sich ja meine Kraft im Kunstaesthetischen aus! (edle Beispiele: Ludwig Borne, 
Karl Kraus, Eduard Hanslick [ein aufrechter Mann]). Audi hier schon ungeheure Gegen- 
satze : Wolfflin und Ernst Stahl brauchen nicht malen gelernt zu haben, Scheffler und 
Gundolf miissen tief in gewisse Praxis redender Kiinstler eingedrungen sein, Musik- 
kritiker — Aclitung! hier wage ich schon nicht, „Beispiel-Gro6en" herauszusuclien — 
sollten eine Partitur wie Vollblutmusiker lesen konnen. 

Andere, die Besten aber, sind solche, die durch die Begabung geschliffener Geistig- 
keit Kraft und Art haben, selbst- ausub end auch iiber anderes Kunstwerk zu urteilen — 
Achtung! iiber Kunstwerk und kiinstlerische Reproduktion, nicht iiber die Personalien 
der Kollegen! — hier nenne ich wundervollste, ewige Beispiele: eben Lessing, Robert 
Schumann, Gauguin, Hugo Wolf. 

Nietzsche sagt: „Alles was tief ist, liebt die Maske; die allertiefsten Dinge. haben 
sogar einen Hafi auf Bild und Gleichnis. Sollte nicht erst der Gegensatz die rechte Ver- 
kleidung sein, in der die Scham eines Gottes einherginge ?" Aber sie holen sich andere 
hervor, jenseits von gut und bose : „Es gibt Vorgange so zarter Art, dafi man gut tut, 
sie durch eine Grobheit zu verschiitten und unkenntlich zu machen." 

Kunstkritik von heute! Sprechen wir dabei nur von Musikkritik, doch denke ich, 
dafi vieles auf die Schwesterkiinste iibertragbar ist in einem Augenblick, in dem — 
unendlich zart noch, aber iiberall zu atmen — die geheimen Wechsel-Beziehungen von 
einem zum andern sich so seltsam wieder verdeutlichen. 

Zunachst: uniiberbriickbare Kluft zwischen Kiinstler und Kunstkritik. Gegenseitige 
Beziehungen zueinander nur allzuoft kiinstlich, — verlogen. Vor allem von Seiten der 
Kiinstler aus! Der Stand der Musikkritiker arbeitet vorbildlich an seiner Standesehre 
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durch den Verband. Die ausiibenden Ktinstler haben es so weit noch niclit gebracht! 
Jedoch was kommt dabei heraus? Jn sehr seltenen Fallen bleibt im schweren Alltags- 
betrieb des Tages- wie des Fachschriftstellers iibrig, was mehr als Tageswert hat. Ich 
konnte mir aber vorstellen, dafi gerade das gedruckte Wort als Nachklang eines 'lriinst- 
leriscben Ereignisses nachhaltiger bleiben konnte als der verrauschte musikalische Ein- 
druck. Die Essays von Paul Bekker z. B., tatsachlich Abdrucke aus der Frankfurter 
Zeitung, miissen in ihrer dialektiscben Scharfe sogar fur seinen sachlicben Gegner nach- 
Jahren noch wichtiges Quellenmaterial sein (ich nenne nur ihn, weil er nicht mehr 
Kritiker ist; iibrigens wiifite ich nur sehr wenige hinzuzustellen.) Die Tageskrilik mtiht 
sich in der grofien Stadt, abgekampft von Uberfulle, in grofien Ziigen, doch nicht groJS- 
ziigig, audi fur den Durchschnittsleser verstandlich, „geistreich" zu referieren. 

Niemand wird verlangen, dafi Pfitzner Schonberg versteht, und doch welche Vor- 
nehmheit ihrer Papstworte einer vom andern, gegen den harten Verachtungsgestank 
ihrer Kardinale. Je mehr gedruckt wird, es gabe nur Kunst, nicht Kunst-Politik, zumindest 
nicht politische Kunst — umsomehr ist das Ganze auf unglaubliche Unterscheidung 
zwischen links und rechts abgestempelt. 

Nicht auf grofiere Giite kommt es an: Nietzsche noch eiiimal: „Der Enttauschte 
spricht", ,,ich horchte auf Widerhall und ich horte nur Lob". Doch darf es nicht auf 
Sensation warten, nicht herumhorchen und boshaft womoglich nur urn eines Wortwitzes 
willen sein. Man weifi nur zu gut, wie Sportredakteure, politische Grofien, Lokalreporter 
weit mehr geachtet und bezahlt sind, weifi, wie mindestens bei der Verpflichtung nach 
gewissen allgemeinen „Bichdinien" die Grundeinstellung der Verlegertendenz mafigebenden 
Einflufi hat. Auch bei den Zeitungen gibts kaum Besitzer, die nur aus Idealismus heraus 
immer wieder gefahrliche Bekenntnisse den entsetzten Leibblattlesern zum Fruhstiick 
vorsetzen wollen! Lafit uns garnicht auspacken von allem, was da in der Provinz ge- 
stmdigt wird. Um Gottes Willen, schreien alle die vielen geangstigten Blatter und 
Blatterchen : wir konnen uns einen Fachkritiker einfach nicht leisten ! Gut, versuchen 
die Kiinsder zu schreien, warum lassen Sie dann Fachkritiken von Nicht-Fachkritikern 
sclireiben? Jedoch die Kiinsder versuchen es nur. Wo sollten sie es tun? Im Kreise 
ihrer Kollegen, solidariscli das ganze Kiinstlervolkchen ? Ach, wie froh die Fachkonkurrenz 
xiber die schlechte Kritik des andern! Im Blatt nach dem beriihmten § 11, den man 
im Kaffehaus wissend austriumphiert ? Das gelingt sprachlich ungeiibt und — immer 
folgt des wortegewitzten Federfuchsers Ubertrumpfung und sogenanntes letztes Wort. 

Da liegt das letzte der heutigen Situation: wie ist die Wirkung der Kritiken 
iiberhaupt auf die Lesenden? Der Durchschnittsleser uberfliegt meistens das Schlimmste 
als „harmlos", schopft eigene Weisheit, sagt sehr selten: Ich bin ganz anderer Meinung 
(trotzdem gleichfalls zugegeben sei, dafi fast alle Kritik subjektiv den Eindruclc wieder- 
gibt, es handele sich um die Ansicht eines Einzelnen !), — der Eingeweihte liest heraus, 
was fur ihn interessant, wie sein Liebling besprochen, der Betroffene argert sich iiber 
schlechte, glaubt nur an gute Kritik, spielt eine gegen die andere aus, — der Arbeit- 
geber beachtet eingeschickte Kritiken garnicht: er weifi, das die schlechten nicht dabei sind. 

Am Ende also : die vielleicht einzig festhaltende, wundervolle Verbindungsmoglich- 
keit zwisclien kunstschopferischen Menschen und ihrem Publikum ist keine blumige 
einladende Briicke. Man mufi schon sehr weit gegangen sein, um Lessing zu folgen: 
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,,Ich wiinschte, dafi ich mir vom Anfang an alle Lobspriiche und alle Tadel und 
Schmahungen, die ich im Druck erhalten habe, jede in ein besonderes Buch zusammen- 
getragen hiitte: uni das eine zu lesen, wenn ich mich zu ubermiitig, und das andere, 
wenn ich micli zu niedergeschlagen fuhle". 

Wie das zu andern ist ? Vor allem : es i s t zu andjern — und es wird sich zwangs- 
liiufig iindern. 

Schlagwortartig einige Forderungen : Abschail'ung der Tageskritik, soweit sie Fron- 
dienst und nicht vollig unabhangig ist, nur rezensieren kann, ohne in die Tiefe zu 
gehen und schwere Doppelarbeit in kiirzester Zeit zu bewaltigen hat: erst das Kunst- 
werk mit offenen Ohren und Augen gleichsam schopferisch aufzunehmen und schleunigst 
produktive Kritik an sich zu gestalten — 

Festhalten an kunstkritischen schopferisch zu Ende gedachten Betrachtungen, an 
Hand laufender Produktion. Jedoch nur in zwangloser Reihenfolge je nach Notwendigkeit — 

Anon y in e Kritik: Die Kollektivarbeit wird gewertet, nur der Schopfer des 
Kunstwerkes oder die Geraeinsainkeit der Verfasser sind namentlich aufzusagen, die 
Reproduzierenden nur in besonderen Fallen. Im allgemeinen wird nur das grofie 
offentliche Kunstleben bewertet (staatlich, stadtisch, private Fachorganisation), heran- 
wachsende Lehrliuge und Gesellen in gemeinsamer Arbeit mit an sub en den Meistern 
iiberpruft und zensiert — 

Der Kunstkritiker weist seine Ausbildung wie Wissenschaftler und Kunstler nach, 
erhalt den Gewerbeschein — 

Die Arbeit zwischen Kunstler und Kunstrichter ebenso wie zwischen Kunstwissen- 
schaftlern und den beiden anderen gehen ineinander und praktisch vollwertig zusammen! 

Sachliche Gegensiitze fiihren zu schonem Wettstreit, aller Tadel des Kenners niitze 
deni andern, alle Erfahrung (im rein Kunsttheoretischen, Historischen, Yergleichenden, 
Organisatorischen, Kunstpolitischen) komme dem andern zu Nutzeu. 

Der Kunstkritiker hort auf, eigener Verband zu sein, er ist Kritik er als Kiinstler 
oder Kunsthistoriker ! Noch einmal Nietzsche : „Also gehort das hcichste Bose zur hochsten 
Giite : diese aber ist die schopferische 1 '. 

Franz Osborn (Berlin) 

KRITIK AM INTERPRETEN 



Wenn es nur Klavierspieler vmd Geiger auf der Biihne des Musiklebens gabe, so 
wiirde heute wohl kaum ein Problem der Musikkritik existieren. Die Musiker spielten 
ihre Ghopin-Etiiden, allenfalls Beethoveu-Sonaten, oder Bach-Suiten und Kreisler-Stiicke. 
Die Presse wiirde darviber mehr oder weniger wohlwollend berichten, und alles ware 
in schonster Ordnung. Man fuhrte wenig wichtiges Neues, Modernes auf; und diejenigen, 
die es beabsichtigten, hatten es schwer, wirklich fiihrende Werke, aus denen sich ein 
neuer Reproduktionsstil entwickeln liefie, zu finden. Denn seit der letzten revolution aren 
Tat auf dem Klavier — Schonbergs Opus 11 — ist es fur den Solisten ziemlich ruhig ge- 
worden. Gewifi, es gibt eine Ftdle nioderner Instrumentalwerke, aber es sind selten 
wichtige Erscheinungen im Verhaltnis zur allgemeinen Entwicklung der Musik. Was der 
Solist heute vom zeitgenossischen Komponisten erhalt, ist oft Nebenarbeit, Gelegenheits- 
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werk. Das Bedeutende und Wichtige schopft er Mr erweiterte Kammermusik, Orchester, 
Chor, und vor allem : Mr die Biihne. Diese Entwicklung Mhrt notwendigerweise dazu, 
da£ die kulturelle Aufgabe des selbstgefalligen Virtuosentums in den Hintergrund tritt. 
Als vor etwa 90 Jahren, im Jahrhundert des grofiten Gotzendienstes am interpretierenden 
Kiinstler, der grofie Kampf Liszt-Thalberg ausgefochten wurde, stand ganz Paris auf deni 
Kopf. Etwas Ahnliches ware heute undenkbar. Die Rolle des reproduzierenden Kiinstlers 
hat sich gewandelt. Es steht heute vor allem die Kraft, der Bau der Interpretation 
zur Diskussion. nicht die Person des Interpreten. Es interessiert nicht mehr wie fruher, 
ob der Pianist X fur sich selbst diese individuelle Auslegung, Y jene konstruiert. Er 
hat die verdammte Pilicht und Schuldigkeit, sich in den Dienst der S a ch e zu stellen, 
nicht seiner selbst, und, auf diesem Boden stehend, mitzuhelfen am Auf bau eines neuen, 
lebendigen Stils. 

Es wird niemand bestreiten konnen, dais zu jeder Zeit Form und Inhalt der Kunst 
mit den gleichzeitigen sozialen Erscheinungen und Veriinderungen parallel gingen. Was 
Mr ein Wuuder also, vvemi sie auch im klaren Zeitalter der Maschine in Siebenmeilen- 
stiefeln mitmarschieren ! 

Die kiinstlerische Produktion und noch mehr ihre Reprodidttion geht also eine 
starke Bindung mit der ubermachtigen Technik ein. Aber es bleibt nicht bei der 
schematischen Verwertung neuer Mittel. Ebenso wie die Maschine nicht nur als Ding 
an sich erscheint, sondern die sozialistische Wissenschaft und Weltanschauung des 
Materialismus logisch mit sich bringt, so sehen wir den analogen Fall in der Kunst. 
Sie entsteigt dem Weihrauch und der Selbstbeweihriiucherung, wirft das Opiumgift der 
korperlichen Berauschung fort und entwickelt sich zu klarem, bewufiten Willen. Sie er- 
kennt ihre Aufgabe, nicht mehr als IServenkitzel einer iibersattigten Schicht zu dienen, 
sondern strebt zu einer entpathetisierten Gemeingiiltigkeit. 

Wo war nun am ehesten Mr die Musik und ihre Interpretation eine Synthese zu 
finden, nachdem durch Erfindungen wie Film, Photographie, durch die Entwicklung einer 
neuen, starken Architektur etc. die optische Empfanglichkeit der Menschen, kurzum des 
Publikums aufs starkste gesteigert war? Zweifellos beim Ensemble, der Oper, auf der 
Biihne. Freilich einer ganzlich anderen, wie wir sie bisher erlebt hatten. An Hand der 
obeii kurz gezeigten Entwicldungen konnten es eben nicht mehr Gotter, Ubermenschen, 
Symbole sein, deren Uiinatiirlichkeiten die junge Generation unter dem Druck so un- 
geheurer realer Erscheinungen nicht verstand. 

Und nirgends so wie sonst in der musikalischen Reproduktion und ihrer kritischen 
Beurteilung haben wir hier die Wurzeln der Meiuungsstreite zwischen einer von der 
Tradition sich schwer losenden und einer jungen, kraftvollen Kampfgeneration. 

Gewifi, diese Spannungen hat es stets gegeben. Nichts Neues, Ungewohntes, das 
nicht aufs heftigste bekampft wurde. Aber niemals in der neueren Musikgeschichte 
hatten wir so starke Gegensatze wie eben jetzt. Wir stehen mitten im ProzeU der L)m- 
wertung aller Dinge, hervorgerufen durch die ungeheuerliche soziale Entwicklung der Ge- 
sellschaft, die die Kunst wie alles Ubrige in ihren Bann zwingt. Das dtirfte doch nie- 
mals bei der Beurteilung kiinstlerischer Produktion und ihrer Wiedergabe vergessen 
werden ! Aber das Dilemma entsteht sofort. sobald hier mit clem Althergebrachten 
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Sicherlicli ist die vollendete traditioiielle Auffiihrung — dercn StQ auch einmal 
neu tuid befremdend wirkte, da jede Generation sich ihre eigenen Ausdeutungen 
schafft — vom asthetischen Standpunkt aus voll zu wurdigen. Aber packt sie dicli 
wirklich ? Lafit sie dich den Puis deiner jungen Zeit fiihlen? Es gibt hier keine Ver- 
gleiche, keine genieinsamen Mafistabe ! Hier heiftt die Parole : geniefien, schlendern, 
Sand in die Augen streuen oder Kampf! Diese neue Kunst auf der Musikbuhne, ge- 
legentlicb auf dem Forum des Konzertsaales, verlangt auders gesehen zu werden. Es 
geht nicht mehr jetzt ran das hohe C, um die immer nur der personlichen Eitelkeit 
sclimeiclielnde individuelle Auffiihrung. Es geht um die Echtheit, die Wahrheit; es geht 
darum, niemandem etwas vorzumachen. Der Getiufi ist n Gefahr, das ewige 
Privileg des Burgers! Kein Wunder, dafi die Parteien ubereinander herfallen. 

Und hier haben wir die grofiartige Aufgabe des Kritikers, des Musikwissenschaftlers. 
Er kann, er mufi die schwere Artillerie sein in di eser Schlacht. Er mufi'helfen, die Bresche 
zu schlagen. Aber — auf der Seite der Revolution, auf seiten unserer Generation! Was 
niitzt es, fur das Alte zu streiten, das anerkannt ist und der Vergangenheit angehort. 
Hatten wir nicht Auffuhrungen des ,,Wozzeck", „GardiUac", .^Hollander", horten wir nicht 
mancheu Bach, Beethoven, die tins sagten : wir leben! 

Aber wieviele dieser Auffiihrungen wurden verhohnt, als Experiment abgetan! Und 
wenn es tausendmal nur Versuche gewesen wiiren! Es wurde an Problemen geriittelt 
auf einer Tribune, zu der die ganze Jugend stand. 

Lebendigsten Zeitausdruck irgendwohin als Studio ins Dunkel verbannen ? Nein, 
er gehort an prominenteste Stelle. Das ist der Wille unserer Generation. L'art pour 
l'art liegt in den letzten Ztigen. Ist es notig, sie unter alien Umstanden retten zu wollen ? 



Lie co Amar (Frankfurt a. M.) 

KRITIK DER KRITIK 

l. 

Jeder Kiitik eines Kunstwerkes liegen zwei grundsatzlich verschiedene Betrachlungs- 
weisen zugrunde: eine asthetische und eine technische. Die erstere priift den iiineren, 
idealen Wert des Werkes, die letztere die auGere, mechanische Bearbeitung des Materials. 
Die asthetische Kritik, die sich zu ihrer Bliitezeit (Romantik) haufig iiber das Kunst- 
werk selber erhob, beruht auf der Anschauung, dafi die Einheit des Werkes gegeniiber 
dem Medium der Kunst nur etwas Relatives sei; diese Betrachtungsweise sab den 
prinzipiellen Wert im Moment der individuellen Zufalligkeit. Die technische (rationa- 
listische) Kritik aber geht aus vom Dogma des feststehenden Materials und der ihm 
eigentumlichen Formbarkeit, oder von einem auf dem Wege der Abstraktion durch Er- 
fahrung gewonnenen Kanon. 

Dies sind die beiden ideellen Wurzeln der heutigen Musikkritik, die in ihrer Ge- 
samterscheinung eine Mischform obiger Arten der Reflexion darstellt und ihre besondere 
Wiirze durch einen starken musikpolitischen Einschlag erhalt. Dieses letztere Moment 
begriindet Aktualitat und Machtstellung der Musikkritik; in dem Kampf der durch 
Tagespolitik und verschiedenartige kunstlerische Weltanschauungen bedingten Tendenzen 
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sind die schaffenden und nachschaffenden Kunstler ins Hintertreffen geraten. Auf die 
Notwendigkeit dieses Kampfes fiir und wider gewisse Ziele und Grundsatze begriindet 
sich die Vorherrschaf't des Musikschriftstellers ini Gesamtbetrieb der Musik und sein 
stetig wachsender EinflulS auf alle Dinge der praktischen Musikpflege. Es lafit sich noch 
nicht entscheiden, ob die Verschiebung des Schwerpunktes in der Krafteverteilung 
zwischen den beiden Korrelaten: Musiker und Kritiker, fiir den gesamten Kulturwert 
der Musik vorteilhaft ist oder nicht: die Kiinstler sollten jedenfalls diesem Tatbestand. 
Rechnung tragen und ihn nicht allein voni Standpunkt seiner mehr oder weniger grofien 
Niitzlichkeit hinsichtlich ihrer personlichen, materiellen oder kiinstlerischen Vorteile be- 
werten. Der natiirliche Antagonismus zwischen Kunstler und Kritiker darf nicht dazu 
uhren, dafi sich der eine Teil beiseite gedrangt und seines naturlichen Selbstbestimmungs- 
rechtes beraubt ftihlt (in der Tat hort man diese Auklage haufig); aber auch ein ge- 
kranktes Beiseitestehen der Kiinstler wiirde die Situation nicht zu ihren Gunsten ver- 
bessern. Dieser Antagonismus sollte vielmehr von beiden Parteien ausgenutzt werden 
zu einem Wetteifer ohne Geringschatzung des anderen Teiles auf den Gebieten der 
Musikpflege und Organisierung. 

2. 

Von aufien betrachtet gibt es zwei verschiedene Bereiche der musikalischen Kritik: 
die Tagesberichterstattung und die eugere Fachkritik. Wenn auch beide Arten von- 
cinander nicht genau abgrenzbar sind, da der Wirkungskreis des einzelnen Musikschrift- 
stellers oft auf beiden Gebieten liegt und die Fachblatter sich haufig auch den Aufgaben 
der Berichterstattung iiber den ,,laufenden Betrieb" nicht entziehen, so ist doch eine 
grundsatzliche Unterscheidung moglich. Die Tatigkeit des Referenten einer Tageszeitung 
ist nur vom Standpunkt seines Verhaltnisses zum Publikum zu versteheii: er ist Ver- 
trauensmann und Fiihrer des Konzert- und Theaterbesuchers, sein Einflufi in jeder 
Richtung ist abhangig von dem Vertrauen der Offentlichkeit. Diese Definierung umreiftt 
zugleich den Umfang wie auch die Art der Durchfiihrung seiner verantwortungsvollen 
Aufgabe; seine Tatigkeit soU in erster Linie auf das Publikum und hochstens in letzter 
trinsicht auch auf den Kunstler wirken. In der Tat wird von seiten der Musiker der 
Kritiker instinktiv geschatzt oder abgelehnt, je nachdem dieser seinen EinfluJJ auf die 
offentliche Meinung in einem dem Kunstler giinstigen oder ungiinstigen Sinne ausiibt. 
Der Grad dieser Einflufinahme ist allerdings sehr verschieden und veranderlich : den 
Fallen, in denen kiinstlerische Existenzen durch konsequente Ablehnung der Kritik 
untergraben wurden, stehen ebensoviele entgegen, die die Unbeeinflufibarkeit der often t- 
lichen Meinung zu beweisen scheinen. 

Ganz anders sehen die Dinge vom Standpunkt der Fachkritik aus. Hier ware 
Gelegenheit, Kritik um ihrer selbst willen zu treiben und den musikalischen Erscheinungen 
riicksichtslos den kritischen Spiegel vorzuhalten. Nun beginnen aber die Schwierigkeiten. 
Um seine Aufgabe in vollendeter Weise losen zu konnen, miifite der einzelne Kritiker 
iiber so vielfache Fiihigkeiten verfiigen, wie sie eines Menschen Gehirn nicht zu fassen 
vermag. Genaue Kenntnis einer Literatur, die sich aus zahlreichen Werken der ver- 
scliiedensten Kunstepochen zusammensetzt und stiindlich an Umfang zunimmt, Erfassung 
ihrer Stilmerkmale und Darstellungsmoglichkeiten, dazu noch die Bekanntschaft mit 
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den musikphilologischen, historischen und psychologischen VorausBetzungen (um nur die 
wichtigsten Punkte zu nennen); all dies sind Dinge, zu deren Bewaltigung das menscb- 
liche Leben nicht ausreicht. Und doch steht der Kritiker taglich vor Fragen, deren ge- 
wissenhafte Losung der obigen geistigen Hilfsmittel, sowie einer besonderen Genauigkeit 
und Scblagfertigkeit der Beobachtung bedarf. Dazu koramt nocb infolge der Haufung 
der musikalischen Ereignisse eine Uberlastung mit Arbeit, die konzentrierte Reflexion 
kaum noch zulafit. Angesichts dieser Schwierigkeiten ist nur ein Ausweg denkbar: 
Teilung der Arbeitsgebiete, Spezialisierung. In manchen Fallen geschieht das auch heute 
scbon, leider aber noch nicht einmal bei alien Fachzeitscbriften, geschweige denn bei 
den Tageszeitungen, und selbst dann nicht, wenn ein mehrkopfiges Personal zur Ver- 
fiigung steht. 

Das grofite Hindernis fiir die Ausiibung einer gewissenhaften und bewufiten 
kritischen Tatigkeit ist aber das Fehlen der einfachsten Grundlagen eines kritiscben 
Systems. Die eingangs erwahnten kritischen Denkformen haben ihre Giiltigkeit aus 
guten Griinden eingebiifit (obgleicli sie, vielmehr ihre Reste, noch durchaus im Gebrauche 
sind). Wir sind uns iiber die Fragen der musikalischen Materie niclit klar, die Begrifl'e 
„Form" und „Inhalt" sind weder fur sich betrachtet noch aufeinander bezogen klargestellt, 
wir haben keine Kriterien zur Wurdigung des Werkes oder seiner sinnlichen Darstellung, 
ja wir wissen nicht einmal, was in unserem Bewufitsein vorgeht bei der Aufnahme von 
Musik. Es fehlen uns die Mittel zur Bestimmung des Punktes, an dem wir den Hebel 
der Urteilskraft ansetzen konnen. Der Verfasser mufi es Berufeneren iiberlassen, den 
tiefliegenden Griinden des Fehlens eines auf gesicherter Grundlage beruhenden kritischen 
Systems nachzugehen und die Moglichkeiten einer Regenerierung des Kritizismus auf- 
zuzeigen. Die Zeichen eines beginnenden Skeptizismus auf dem Gebiete der Kritik sind 
vorhanden; das Uberhandnehmen dieser Denkart ware aber das Ende jeder kritischen 
Tatigkeit. 

Es- bleiben noch einige Worte zu sagen iiber aufiere Fehlerquellen der Musik- 
kritik. Zuiiachst ist es zu bemangeln, dafi der hauptsachlich theoretisch und wissen- 
schaftlich gebildete Kritiker von den Problemen und Notwendigkeiten der praktischen 
Musikausiibung mangels eigener Erfahrung nur sehr wenig weifi. In Anbetracht dessen, 
dafi die Beurteilung vokaler und instrumentaler Darbietungen solistischer, kammer- 
musikalischer und anderer Art ein Hauptarbeitsgebiet des Musikkritikers ist, ist es 
dringend zu wunschen, dafi er durch eine hinreichend lange und intensive praktische 
Tatigkeit kiinstlerische und menschliche Erfahrungen sammelt, die ihn befahigen, die 
vielfachen Schwierigkeiten und Imponderabilien der darstellerischen Leistung zu Wiirdigen. 
Mit diesem Vorschlag ist nicht ein schadliches Dilettieren auf irgend einem Gebiete ge- 
meint, sondern unter alien Umstanden die Einrichtung des „praktischen Jahres", wie 
bei dem Ingenieur oder Architekten. Dafi immer noch eine allzu grofie Anzahl von 
Kritikern in Bezug auf ihre allgemeinen Fahigkeiten und Kenntnisse auch bescheidenen 
Anspriichen nicht geniigt, ist ein so oft konstatiertes Faktum, dafi es hier nur nebenbei 
erwahnt sei. Schuld an diesem im Durchschnitt betrachteten niedrigen Niveau des 
Musikkritikers hat nur zum Teil er selber: auch das Zeitungswesen legt eben zu wenig 
Wert auf die Qualitat der musikalischen Kritik und Berichterstattung, besonders wenn 
man zum Vergleich die Bubriken der Literatur und der bildenden Kunst heranzieht. 
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Diese mindere Einschatzung findet leider ihren Ausdruck audi in der geringeren 
materiellen Bewertung des musikalischen Schrifttums, was wiederum Mr den gesamten 
Stand der Kritiker ungiinstige Wirkungen zeitigt. Schuld hat aber audi die Offentlichkeit, 
die heute mehr denn je der Suggestion des gedruckten Wortes unterliegt, sich seiner 
Autoritat unterwirft und dadurch nicht nur sich selber, sondern auch die Kunst als 
solche schadigt. Die Macht des Wortes hat auf die Bewertung und fernere Gestaltung 
der Dinge auf dem gesamten Gebiete der Musik heutzutage einen so intensiven Einflufi, 
dafi Unberufene und Ungeeignete von jeder Einflufinahme ferngehalten werden miissen. 



Walter Gies eking (Hannover) 

GLOSSEN ZUR MUSIKKRITIK 

Der Kritiker sollte denselben Grad musikalischer Begabung besitzen, wie ein 
reproduziereuder Kiinstler, also vor allem ein guter Musiker sein. Ferner stets daran 
denken, daft er Erzieher und Wegweiser des Publikums (weniger des Kiinstlers, der sich 
selbst am scharfsten kritisiert, will er Hochstleistungen erreichen), somit Wegbereiter der 
kiinstlerischen Entwicklung ist. Wegbereiter ist der Kritiker jedoch dem Interpreten am 
Anfang seiner Laufbahn, da ein Erfolg ausschlieftlich von dem Abteil der Presse ab- 
hangig zu sein pflegt. 

Die Leistungen des Interpreten werdeu im allgemeinen, besonders in groften 
Stadten, verstandnisvoll besprochen, wenn auch nicht immer in sehr fortschrittlichem 
Geist und leider manchmal sogar parteipolitisch beeinfluftt. [In meinerKritiken-Sammlung 
finden sich groteske Beispiele von parteiisch-reaktionarer Gesinnung, meist aus Miinchen 
stammend. (Trotzdem ich doch „rein-arischer" Deutscher bin!)] Absolute Unfahigkeit 
zeigt sich nur selten, in unbedeutenden Provinzblattern, wo der angerichtete Schaden, 
weil lokal beschrankt, nur klein ist. Gefahrlicher sind die Bezensenten mit gewissen 
musikalischen Kenntnissen (und Titulaturen), die in ihrem Wirkungskreis grofies Ansehen 
geniefien, obwohl sie langst verkalkt und verknochert sind und jedes Gefuhl fin 
musikalische Lebendigkeit verloren haben. 

Fur unrichtig halte ich es, dafi Kritiken so selten in der Ich-Form abgefafit werden, 
da sie doch stets nur die Ansicht eines Einzelnen wiedergeben, die nicht als unuin- 
stofiliche, allgemeingidtige Tatsache hingestellt werden sollte. 

Wie schon daraus hervorgeht, dafi ich meine Kritiken-Sammlung erwahnte, versuche 
ich garnicht zu behaupten. dafi ich die Besprechungen meiner Konzerte nicht lese. Im 
Gegenteil: jede mit Sachkenntnis geschriebene Beurteilung meines Wirkens interessiert 
mich. sei es, dafi ich ein Erreichen meiner Absichten bestatigt finde oder mich eine 
Meinungsverschiedenheit zum Nachdenken anregt. 

Das Kritiker-Urteil iiber neue Kompositionen halte idi in den meisten Fallen fiir 
bedeutungsvoll, doch nur, weil es die Entwicklung der Bank-Konten von Verleger und 
Komponist giinstig beeinflussen kann; der wirkliche Wert eines Werks wird immer erst 
nach Jahren erkannt. Womit jedoch nicht gesagt sei, dafi neue Werte nicht von Einzelnen 
sogleich richtig eingeschatzt wiirden. Sensationserfolge, auch „modernster" Werke, besagen 
aber garnichts! Daft der Massenbetrieb des heutigen Konzertlebens den Kritiker, ebenso 
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wie deii erfolgreichen Kiinstler, oft weit iiber die Fahigkeit zu gesammelter, vertiefter 
Arbeit hinaus, iiberlastet, steht fur mich auBer Zweifel. Gewifi lafit sich Vorarbeit durch 
schiirfste zeitweilige Anspannung aller Kraft ersetzen, trotzdem ist es oft zu bewundern, 
wie der geplagte Grofistadt-Kritiker seine, gewiB nicht leichte Arbeit bewaltigt. 

Wo der Wunsch nacb besseren Musikberichterstattern vorhanden ist, wendet man 
sich wohl am zweckmiiBigsten an die Herren Chefredakteure oder Zeitungsverleger, die 
viel fiir die Musik tun konnten, wenn sie ihre Musikbesprechungs-Lieferanten noch sorg- 
faltiger auswahlen wiirden, und zwar nicht nur nach der theoretisch-wissenschaftlichen 
Vorbildung, sondern auch nach den praktisch-musikalischen Fahigkeiten und vor allem 
dem Vorhandensein des Entscheidenden, der musikalischen Begabung, dem . . . wie 
heiBt doch gottlicher Funke auf neu-sachlicb ? 



Erich Katz (Freiburg i. B.) 

KLEINSTADTKRITIK 

Die Stadt, eine fur viele, hat zweiundneunzigtausend Einwohner, eine Universitat, 
ein Stadttheater. Sie ist „Kulturzentrum" ihres Gebietes. Es wird viel Musik in ihr 
getrieben. Auch gute. Vorhanden sind: ein stadt. Opern- und Sinfonie-Orchester, ein 
Stadtgarten-Orchester, elf weitere Orch ester und Musikvereine, neun gemischte Chore, 
dreizehn Kirchenchore und zweiundzwanzig Mannergesangvereine. Es gibt weiter ein 
musikwissenschaftliches Seminar und mehrere private Musiklehrinstitutionen. Es gibt 
iiber dreihundert Musiker und Musiklehrer, organisiert in mehreren Verbanden. Es gibt 
eine Beihe Konzertunternehmer, die standige Abende auswartiger Chore, Orchester, 
Kamniermusikvereiuigungen, Solisten arrangieren. All dies und noch vieles andere macht 
Musik. All dies wiinscht in der Zeitung besprochen zu werden. Und zwar gut. 

Es erscheinen sechs Tageszeitungen und achtundfiinfzig weitere Zeitschriften, da- 
runter vier Musik- und Miisikvereinsblatter. Die Zahl der Musikreferenten war nicht 
genau feststellbar. Ihrem jetzigen oder fruheren Hauptberuf nach sind es zumeist Lehrer 
und Beamte, Juristen, Offiziere. Es sind auch einige Musiker darunter. Ihre Stellung 
ist in keinem mir bekannten Falle eine redaktionelle ; es handelt sich vielmehr um 
standige aber freie Mitarbeit. Die Haltung der Zeitungen und ihre Bewertung der 
kritischen Tatigkeit ist verschieden und richtet sich im allgemeinen nach Grofie und 
Finanzstarke der Verlage. Einige Blatter besprechen alles, was in der Stadt musikalisch 
geschieht, andere nur, was ihren Kundenkreis, je nach Partei oder Gesellschaftsschicht, 
interessiert. Eine Zeitung zahlt das Honorar von fiinf Pfennig die Druckzeile. Eine 
andere bringt, unabhangig von der Bedeutung der einzelnen Veranstaltungen, prinzipiell 
nur Kritiken iiber solche, deren Inserat die Bezahlung der betreffenden Kritik etwa deckt. 
Es versteht sich von selbst, daB jede Veranstaltung in einem eigenen ausfuhrlichen 
Bericht besprochen wird. Gelegentlich ist schon der FaU vorgekommen, daB ein Kritiker 
verabschiedet wurdc, weil die Kritiken, die er pauschal bezahlt bekam, der betreffenden 
Zeitung nicht 1 a n g genug waren. 

Der Kritiker kemit fast jeden Kiinstler seiner Stadt, hat zu den meisten irgend- 
welche personlichen Beziehungen. Da er jeden kennt, ist die Gefahr, nicht geniigend 
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„objektiv" sicb zu verhalten — bekanntlich der haufigste und diimraste aller Vorwiiife, 
die ihm gemacht werden — kaum grflfier, als wenn er ni em an den kennen wiirde. 
Denn was versteht man unter Objektivitat? ') 

B eispiel 1 

a) 
An die verehrliche Hedaktion der . . . 

Unter hofl. Bezugnahme auf das bei Ihnen aufgegebene Inserat geben wir uns mit Gegen- 
wartigem die Ehre, Sie zu unserem am . . . stattfindenden Fruhjahrskonzert ergebenst einzu- 
laden. Da an diesem Abend nambafte Krafte aus hiesigen Musikkreisen mitwirken, so ware 
eine Berichterstattung unserer Vera'nstaltung recht erwiinscht und wfiren wir Ihnen sehr ver- 
bunden, wenn Sie dieselbe mit einem geeigneten Herrn Musikberichterstatter beschicken wollen, 
und legen wir zu diesem Zweck zwei Programme bei. Unsere Vortragsfolge bereclitigt uns 
zu der Hoffnung, jedem Musikkenner einen genufireichen Abend zu bieten. Angenehm ware 
es uns, wenn die Originalbearbeitung der Ungar. Rhapsodie von Franz Liszt (Nr. 2) fur Man- 
dolinenorchester, die als Einlage erscheint, besondere Beacbtung finden wiirde. 

Mit vorziiglicher Hocliachtung und treudeutschem SangeigruB 
X. Y.., 1. Vorsitzender des Gesangvereins . . . 

b) 

„ . . . Ein besonderes Erlebnis bereitete uns wieder einmal der Gesangverein 

der unter der anfeuernden Leitung seines Dirigenten Z. sein diesjahriges gut besuchtes Fruh- 
jahrskonzert veranstaltete. Fruhling, welch ein Fiille hoffnungsvollster Bilder umschliefit das 
Wort I Da drangts aus den Tiefen der Natur, die Vogel schmettern und piepsen im welligen 
Wald,i und ernste Weisen rauschts durch die Felder. Der Verein . . . hat aus der Fiille des 
Sclionsten geschopft, hat einen musikalischen Fruhlingsstraufi gebunden, den Heir Musikmeister 
Z. durch die Maclit seines musikalischen Zauberstabes schwungvoll aus den Kehlen seiner frohen 
Sangerschar quellen liefi. Der StrauB war geschmackvoll zusammengestellt, wie Maienbliiten 
umschwebten die Tone die Horer. Von den mit grofiter Begeisterung aufgenommenen Stiicken 
seien hier nur das in ausdrucksvollster Dramatik dahinfliefiende „Zwei Wanderer" von August 
Miiller, sowie die herrlich erhebende Hymne .;,An Aurora" erwahnt. Nun folgte eine Dber- 
raschung. Eine junge Dame unserer Stadt; Frl. U., sahen wir zum erstenmal in einem 
Konzert als Solistin am Klavier. Und wirklich. man hat es verstanden, ein Licht unter dem 
Scheffel hei-vorzuholen. Eine^verbluffend reife Teclinik, mit warmem Empfinden gepaart, hat 
sich Frl. U. zu eigen gemacht. Hire Leistung iiberstieg auch in Bezug auf Kunst des Vortrags 
das Normale, und man darf sie von ganzeni Herzen begliickwiinschen zu dem weihevollen 
Genufi, mit dem sie uns in jene lichtvollen Hohen entfuhrte, wo alles Kleine erstirbt . . . . " 

c) 
Sehr geehrter Herr . . . ! 

Von Hirer Kritik iiber unser Fruhjahrskonzert haben wir Kenntnis genommen und er- 
lauben uns hiermit unsern besten Dank auszusprechen. Sie war so objektiv und vornehm 
gehalten, wie wir es von einem Referenten Hirer gescliatzten Zeitung audi nicht anders er- 
wartet haben. Wir mochten noch darauf hinweisen, dafi wir mit hesonderen Schwierigkeiten 
zu kampfen hatten, da ein Herr wegen Unwohlseins nicht begleiten konnte, und in der Pause 
das Klavier in den Saal geschafft werden mufite, was zu einer kleinen Verspatnng fiihrte . . . 



l ) Samtliche hier angefiihrte ,JBeispiele" sind nicht von mir erfunden, sondern gehen auf wirkliche 
Vorkommnisse zuriick. 
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Beispiel 2 



a) 



An die Redaktion der . . . 

Sehv geehrte Herren 1 

Da wir wissen, dafi Sie in Ihrem gesch. Blatt interessanten kfinstlerischen Ereignissen 
inimer einen besonderen Rauni widmen, erlauben wir uns heute, Sie auf das bevorstehende 
Konzert des berfihniten Maurice de Catere aufmerksam zu machen. M. de Catere wird am . . . 
in Hirer Stadt spielen und dabei die best en Stiicke seines Repertoires zur Auffuhrung bringen. 
Er gilt beute in der ganzen Welt als einer der hervorragendsten und kiinstlerisch bedeutungs- 
vollsten Pianisten, und da wir glauben, daft Sie gern Gelegenheit nelimen werden, das Publikum 
fiber seine Bedeutung zu informieren, gestatten wir uns, Ibnen gleichzeitig einiges orientierende 
Material zu iiberreiclien. 

Lebenslauf: M. de Catere gehort zu jenen inimer seltener werdenden Ausnahmeerscheiii- 
ungen, die noch weit das fibertroffen baben, was sie zu halten versprachen. Schon im Alter 
von vier Jahren macbte er so rapide Fortschritte, dafi er bereits sechsjahrig mit grofiem Erfolg 
konzertierte und als Neunjiihriger walire Stiirme der Begeisterung liervorrief. Rubinstein selbst 
nahm sich in siebenjiihriger intimer Leitung des gottbegnadeten jungen Kunstlers an. Dieser 
aber, unablUssig weiter strebend, zog sich fur mehrere Jahre vom offentlichen Konzertieren 
zuriick und vertiefte sich auf einer fernen Tropeninsel in den Traum des sprechenden Tons. 
Jetzt ist er zuriickgekehrt und unterninnnt eine grofie Tournee durch Mitteleuropa. Sein Spiel, 
durchdutet vom Erleben seines Innern, wird seine eigene Sprachc sprechen ! 



b) Programm 

Beethoven. Mondscheinsonate / Chopin, Impromptu Nr. 2 und As-dur-Polonaise / 
Liszt, Waldesrauschen / Rubinstein, Albumblatt / Sell ulz-Evler , Paraphrase fiber die 
schone blaue Donau / Handel, Largo (bearbeitet von M. de Catere) 



An die Schriftleitung der . . . 

Auf der Durchreise begrill'en, nahm ich vergangenen Montag Gelegenheit, dem Konzert 
des Herrn M. de Catere beizuwohnen. Ich miifi sagen, dafi mich seine wuchtige Ausdrucks- 
weise tief erschiitterte. Die Besprechungen, die ich andern Tags in den Zeitungen las, waren 
durchweg gut, wie es dieser grofie Kiinstler verdient. Umsomehr befremdete mich die Kritik 
in Hirer Zeitimg, die von eineni Herrn K. gezeichnet war. Abgesehen von dem abfalligen 
Ton, den Heir K. anzuscblageii sich bemfifiigt sah, kani ich nacb Durchlesen seiner Besprecbung 
zu dem Resultat: Herr K. lint keinen blauen Dunst von kunstlerischem Klavierspie und nodi 
viel weniger eine audi nur entfernte Ahnung von dem tieferen Sinn eines solchen Kon- 
zertes. Nach meinem Daffirhalten ist aber Hirer Zeitung ein schlechter Dienst durdi eine solclie 
„Kritik" erwiescn. Herr K. mag vielleicht bei Musikfesten die einzelnen Kapellen bei Auf- 
fuhrung unterschiedlicher Miirsche usw. nahezu rich tig beurteilen, er moge aber von Besprech- 
uiigen, kiinstlerisch pianistischer Leistungen wie dieser kfinftig die Hiinde weglassen. Diese 
Bemerkung glaube ich machen zu dfirfen, der ich selbst mich seit Jahren mit musikalischen 
Studien befasse und zudem als Wiener einen guten Geschmack habe. Soviel ich weifi, wird 
das sicherlich beriilimte und niafigebende Musikleben meiner Heimatstadt den genialen Kiinstler 
demnaclist ebenfalls als Cast bei sich hiiren ! ! ! 

Hochachtend 
ein kiinstverstandiger Burger (anonym) 
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B e i s p i e 1 3 

«) 
Verehrter Heir Dr. ... I 

Gestatten Sie mil- crgcbenst die Ant'rage, ob es niclil angangig, daR ein Hinwcis auf 
meinen Liederabend in der ... - Zeitung von Ihnen gebracht wiirde, nacbdem doch die Zei- 
tung das Inserat brachte. Venn es Ihnen moglich ware, so ware ich llmen sehr dankbar. 
Im iibrigen mochte ich mir noch erlauben, Ihnen dazli einige kleine Andeutungen von meiner 
Komponistentiitigkeit zu machen. Ich bin ordentliches Milglied der Genosscnschaft Deutscher 
Tonsetzcr, bei welcher Richard Slraufi ersler Vorsitzendcr ist. Nach der Priifnng meiner Par- 
ti tur zu der Oper ..Mannertreu'' schrieb mir Straufi: „Die Oper liat stcllenwcise sehr hiibsche 
Einfalle imd ist zur Auffuhriing fur ein mittleres deutsches Stadtthealer wohl geeignet. Unler- 

schrift: Dr. Rich. Straufi." Andere Urteile von , etc. liegen vor, cbenso zahlreiche 

Kritiken. Es liegen viele A\ T erke vor: zwei Opern, ein Melodrama, ein phantaslischer Marsch, 
cine Sinfonie in gis-moll, eine Orchestersuite ,,Der Gesang des Lebens" und viele Chor- und 
andere Lieder. Habe mich wciterhin als Chor- und Orcheslerdirigent bewiesen. Als Geiger 
in Kammermusik und solistisch heiworgelreten, fund ich stels gute Urteile. Dieses nur als 
eine kleine Orientierung iiber meinc Tiitigkeil. Mit vorziiglicher Hochachtung crgcbenst . . . 

!•) 
Sehr geehrler Heir ! 

Hire Krilik hat mich nicht nur unbefriedigt gelassen, sondern gekriinkt, umsomehr, weil 
doch die . . .-Zeitung eine der verbreitetsten ist. Frcilich wuftle ich schon im voraus, daft ich 
von Ihnen nichts mir Dicncndes zu erwarten hatte, da Sie einer Richlung angehiireh, jencr 
Richtung, wclche sich ihr Heil von den Jugendlichen versprichl und iillere noch lebende Meister 
als riickstandig bezeichnet ; als wenn die Erfindung nur der Jugend eigen ware und nicht viel 
eher dem reil'en Mannesalter ! 1 Sie hatten freUich die Gnade, aimicrkenncn, daft sich unter 
dem Vorgetragcnen auch sehr horenswerte Stiicke befanden. Aber das, was ich in Wahrheit 
bin, konncn Sie, junger Mann, mir menials abspenstig machen, und ware Hue Feder noch so 
spitz. Hirer Kritik inerkt man sogleich die Absicht an, ja, die Absicht, etwas herunterzu- 
reiften, aber diesmal ist es Ihnen doch nicht vollstandig gehingen, denn wer mich kennt, 
glaubt Ihnen nicht. Kcin Wohlwollen zeigt line Kritik, und der Kunsl und dem Kiinstler zu 
dienen ist doch wohl die ersle Aufgabe einer giiten Krilik. — Ich werdc iibrigens diesen Fall 
noch mit Herrn . . . besprcchen und wenn es sein mufi auch mit der Hedaktion der Zeitung. 

Hochachtend . . . 
/ 

c) aus der Antwort auf diesen Brief: 

. . . die drei Anforderimgen an eine Kritik, der Kunst, dem Kiinstler und, was Sic 
vergessen haben, der Dft'entlichkeit zu dienen, decken sich leider nicht inimer. Die Verant- 
n r ortung gegeniiber der Kunst und gegeniiber der Dffenllichkeit erfordcrt in ersler Linie Wahr- 
haftigkeit der Gesinnung des Kritikers, auch wenn die Kritik, die sich dabei crgibt, im Einzel- 
falle dem Kiinstler nicht „dicnlich" ist; wenigstens nicht in dem Sinnc, in dem Sie und viele 
andere das Wort (lienlich allein auH'assen. Sie liaben dazu, wie es scheinl, irrtiiniliche Ansichten 
nicht nur iiber die Aufgabcn, sondern anch iiber die Stellung eines Musikreferenten. Ich bin 
weder Geschaftsangestellter meiner Zeitung noch Rcklameagent der Kiinstler. Ich bin unub- 
hiingig und selbstverantwortlich ; Ihr Hinweis darauf, daft Sie inseriert haben, inleressiert mich 
daher ebensowenig wie ihre Drohung, sich auf der Redaktion zu beschweren. Im iibrigen steht 
es jedem, der an Stelle eines Urteils einen Reklameberieht wiinscht, frci, sich die Berichte fiber 
seine Veranstaltungen selbst zu schreiben und an den lokalen Teil der Zeilungen, sicherer noch 
unter die bezahlten Geschaftsnotizen cinzusenden. Mein Ressort ist dies nicht . . . 
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Das ist natiirlich richtig. Und es gibt audi andere Konzerte als die geschilderteu. 
Es gibt audi Musiker, die keine Briefe schreiben. Es gibt Zeitungen, die die ideale 
..Unabhangigkeit" des Kritikers audi nicht versteckt antasten. Es gibt Schriftleitupgen, 
die sich iiber die zwangsmiifiig gegebene Situation und das Niveau der kleinstadtischen 
Kritik im klaren sind und dementsprechend iiber der Sache stelien. Es gibt sogar 
Kritiker, die sich auf ihr „hohes Richteramt" und ihre schriftstellerischen Fiihigkeiten 
nichts einbilden. 

Aber es ist dennoch ein aussichtsloser Kampf. Aussicbtslos einmal deshalb, weil er 
von eineni, der etwa die gute Absicht hat, die Sache letztlich ernst zu nehmen, gcgen 
alle Fronten zugleich gefiihrt werden mud. Gegen die Wichtigtuerei der Auch-Kritikcr, 
die Anmafiung der Auch-Kiinstler, gegen Agentengeschaft, Gesellschaftsdiinkel, A^ereins- 
vetternwirtschaft. Doch dies ist nicht das Einzige. Man konnte es vielleicht durchhalten, 
wenn es Sinn hatte. Aber es hat keinen. Es ist Kraftverschwendung am untauglichen 
Objekt. Von den relativ seltenen Fallen, in den en iiber eine wesentliche Veranstaltung 
etwas Wesentliches auszusagen, oder in dem die Kritik wirklich eine erzieherische 
Funktion auf die Offentlichkeit auszuiibeu imstande ist, spreche ich hicr nicht. Die 
iibrigen 90°/o lohnen nicht der Miihe eines Kampi'es. Ihnen ist im Grunde der friihlings- 
blumige Stil des Berichtes 1 b) oder der sonst herkommliche, Kritik vorsichtig verhiillende 
Phraseuschatz, mit entsprechenden Varianten je nach dem geistigen Niveau der Ver- 
anstalter, der einzig angemessene 1 ). Er tut ihnen wohl und erfiillt seinen Zweck. Welches 
der Zweck ist? Die Eitelkeit, seinen Nam en gedruckt zu sehen, ist der harmloseste. 
Indessen dieses Bediirfnis konnte eine clem Nachrichtendienst der Zeitung entsprechendc 
rein referierende Bericbterstattung so gut wie eine Kritik erfiillen; und sie wtirde 
dariiber hinaus auch dem bereditigten Aiispruch des Zeitungslesers, von eineni ofl'ent- 
lich-musikalisclien Gescbehen ebenso zu erfahren wie von jedem anderen offentlichen 
Geschehen, Geniige tun. Wozu aber Kritik ? Die Kollektivmeinung iiber eine musikalische 
A' eranstaltung ergibt sich im allgemeinen, d. h. soweit sie nicht mit unlauteren Mittehi 
gefalscht ist, aus ihrer Aufnahme durch die Horer. Die personlicbe A'leinung dariiber 
wird jeder musikalisch Kundige dem Veranstalter, sofern sie diesen interessiert — 
meistens interessiert sie ihn nicht — gern privatim sagen. Also noch einmal: wozu die 
Regel offentlicher Kritik? Alan lese die Prospekte von konzertierenden Kiinstlern, die 
beliebten und geljrauchlichen Prospekte, in denen aus jeder Kritik ein paar hiibsche 
AVorte, u liter Fortlassung aller Aussetzungen, zu eineni deii Unerfahrenen ^blendenden 
Gesamtbild zusammengeRickt sind; oder man verfolge die aus Pressenotizen zusammen- 
gestellten Waschzettel von Musikverlegern, beoliachte die Haltung vieler Musiklchrer. 
Hier ist der grofie Hafen, in den alle Musikkritik einmiindet, hier hort 
die ,,Objektivitat" auf und das Geschaft beginnt. Nachfrage regelt den Bedarf; und in 
diesem Ende erst ist die Macht der Musikki'itik gegriindet, jene A'lacht, iiber die die- 
jenigen am meisten zetern, welche sie durch ihre grofie Nachfrage: durch ihren standigen 
Schrei nach Kritik und durch den kiinstlerisch-moralischeii und wirtschaftlichen Wert, 
den sie ihr beimessen, erst veranlafit haben. 

Befornien ? Die Tageskritik ist mit dem Tages-Konzertbetrieb unabanderlich ver- 
bmiden. Sie ist so iiberfliissig wie jener; aber sie wird notwendig gefordert, solange 

') Ein weileies Bcispicl miiStc leider wegcn Raunimangcls gesti'ichen werden. Die Schriftleitung. 
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jener herrscht. Also ist sie audi nicht isoliert auszurotten. Praktische Auswege, Esels- 
briicken der Selbstrechtfertigung fiir deii Kritiker und des Selbstgefrihls fiir den Kritisierten, 
gibt es naturlich manche. Man wird die Sprache der Berichte relativ abfassen, d. h. nicht 
nur durch die Wahl der Worte an sich, sondern viel mehr durch die Gesamthaltung 
einer Kritik bekunden, wie weit eine Veranstaltung ernst'zu nehmen war. Man wird 
nicht von einem absoluten LeistungsmaBstab ausgehen, weil das fiir die Verhaltnisse 
der Provinz ein Unding ware; sondern man wird eine jede Veranstaltung nur nach den 
Anspriichen, die von vornherein an sie zu stellen moglich sind, beurteilen. Man wird 
also gegebenenfalls den Geiger Gottlieb Meier ungemein loben, wahrend man vielleicht 
an Hubermann etwas auszusetzen hat: wobei jedem sein Recht geschieht und dennoch 
niemand auf den Gedanken kommen wird, Gottlieb Meier habe besser gespielt als 
Hubermann. Man wird, mit einem Wort, die Tatigkeit der Kritik ausiiben, so gut man 
kann oder mag. Aber man soil sie nicht wichtiger nehmen als jede andere biirgerliche 
Tatigkeit: als Steine klopfen oder Heringe verkaufen. Und man soil sich dessen bewufit 
bleiben, dafi es nebenbei Produktiveres zu schaffen gibt. 

Ich bin von den Verhaltnissen der ,.Provinz" ausgegangen. Einiges, nicht viel, ist 
in der Grofistadt vielleicht anders. Die Dimension en sind andere, die Enge steter per- 
sonlicher Beriihrung fehlt, die Sicherheit der Position ist eine andere, die Auswahlmog- 
lichkeiten fur den, der an einer ersten Stelle steht. Aber wie weit gibt es, aufier in 
solchen Quantitatsfragen, Unterschiede im Grtmdsatzlichen ? 
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Die neue, hier angestrebte Form der Kritik beruht darauf, dafi 
sie von mehreien ausgeiibt wird. Dadurch soil ihre Wertung von 
alien Zufalligkeiten und Hemraungen abgelost werden, denen der 
Einzelne ausgesetzt ist. Langsam gewonnene, gemeinsame Formu- 
lierung, aus gleicher Gesinnung entstanden, erstrebt einen hoberen 
Grad von Verbindlichkeit. So ist jede der vorgelegten Bespre- 
chungen ein Produkt gemeinsamer Arbeit der Unterzeicbneten. 

ZUR SOZIOLOGIE DER MUSIK 

IV. Arbeitermusik 

1. 

Im Gegensatz zur Jugendmusik ist der Arbeitersangerbund Teil einer politischen 
Organisation. Seine Wurzel lag urspriinglich nicht in der Musik sondern entsprang den 
gewerkschaftlichen Ideen. 

Die Griindung zahlloser kleiner Gesangvereine innerhalb der Partei hatte den 
Zweck, gleichgesinnte, in der politischen Arbeit stehende Menschen einander in einer 
Form von Geselligkeit naher zu bringen. Dabei mag auch das Bewufitsein mitgespielt 
haben, dafi gemeinsames Singen als Ausdruck eines Klassengefiihls dem politischen Ge- 
danken nutzbar gemacht werden konnte. 
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Vielleicht hfitte von diesem Ausgangspunkt schon friiher eine Musik entstehen 
konnen, die unmittelbarer Ausdruck einer Gesinnung und dadurch soziologisch bedingt 
gewesen ware, ohne an Qualitat zu verlieren. Aber es handelte sich fiir die Fiihrer 
der Bevvegung garnicht so sehr urn ein Streben nacli eigenen Ausdrucksformen, sondern 
es iiberwog die blofie Nachahmung biirgerlicher Musik. Wie im Biirgertum war das 
Shigen ein Gegengewicht gegen den „grauen Alltag", hier wohl noch betont als Gegen- 
wicht audi gegen die politisch-materialistische Gedankenrichtung. die im ubrigen ihre 
Zusammenkimfte beherrschte. Aber wahrend das Biirgertum im nation al-romantischen 
Liede einen Ausdruck seiner patriotischen Empfindungen fand, entstand in den Arbeiter- 
choren zwischen dem Sanger und dem ubernommenen Liederstoff ein innerer Wider- 
sprucb. Dieser steigert sicb ins Groteske, wenn man die friiheren ,,Kaiserliederbiicher' - ' 
nach der Revolution in tausenden von Exemplaren in den Handen der kommunistiscben 
Gesangvereine findet. 

Die Nachahmung btirgerlicher Musikkultur fiihrte zuletzt so weit, dafi nun auch 
der Arbeitersangerbuiid Musikfeste mit grofien oratorischen Auffiihrungen veranstaltete. 
Die Leute, die in diesen Massenchoren mitsangen und dadurch ihre Konkurrenzfahig- 
keit mit den grofien biirgerlichen Oratorienvereinen in Konzertiorm erweisen wollten, 
sind dieselben, die in der Volksbiihne zur traditionellen Bepertoireoper hinanstreben 
und wirklich Neues ablehnen. 

2, 

Angesichts dieser Tatsachen entsteht die Frage, wie weit es fiir die Arbeitermusik 
iiberhaupt im Bereiche des Moglichen lag, hier andere AVege zu gehen. Es sind gerade 
in der letzten Zeit von Fiihrern der Bewegung Versuche gemacht worden, den Arbeiter- 
gesangvereinen praktisch und theoretisch eigenes Material ' zuzufiihren. Man singt jetzt 
nicht mehr aus den „Kaiserliederbuchern", sondern aus einem eigenen, sorgfaltig aus- 
gewahlten und bearbeiteten Chorbuch. Zugleich hat einer der musikalischen Fiihrer 
der Bewegung, Alfred Guttmann, ein Buch iiber ,,Wege und Ziele des Volksgesanges" 
veroffendicht (Max Hesses Verlag, Berlin). Wir kniipfen an diese beiden Publikationen 
an, um uns ein Bild von der Auffassung zu machen, mit welcher die Arbeitermusik 
ihre eigene Aufgahe betrachtet und finden in Guttmanns Vorwort einige bemerkens- 
werte Satze : 

„. . . Die offentliche Musikpflege leidet, soweit sie konzertmiifiig ist, unter der In- 
teresselosigkeit der Massen, die den Besuch von Fu&ballwettspielen und Boxkampfen, 
von Sechs-Tage-Rennen und Kinos, von Konzertcafe und Bars, den Konzerten vorziehen . . . 
Die Kenntnis der Meistenverke der Musik im Volke wird immer geringer; der Jazz be- 
siegt Bach und Beethoven. Neue Kriifte aber regen sich, um einer Erneuerung unserer 
Volksmusik die Wege zu bahnen". 

Ausschlaggebend bleibt der Standpunkt des letzten zitierten Satzes. Guttmann 
sucht die Erneuerung der Volksmusik in betontem Gegensatz zu Jazz, Grammophon, 
Sport und Revue. Wir gehen der damit angedeuteten Bichtung in seinem Buche nach 
und beschranken uns, ohne auf die ausgedehnten stimmphysiologischen und -psycho- 
logischen Teile seiner Arbeit einzugehen, auf die programmatischen Angaben. 

Dabei interessiert zunachst die Frage, was fiir eine Art von Musik in den Volks- 
cboren dem Arbeiterpublikum zuganglicb gemacht wird. Guttmann bringt einige An- 
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gaben aus den 81 grofien Konzerten mit Orchester des Berliner Volkschors. Von groften 
Chorwerken hat „Faust's Vcrdammung" von Berlioz den Rekord mit zehn Auffuhrungen (!), 
dahinter steht die Neunte Symphonie, die sechsmal aufgefiihrt wurde. Die Berichte 
riihmen sich der Mitwirkung von „Solisten ersten Ranges" und ,,zahlreicher Dirigenteii 
von Weltruf". Das Gesamtbild dieser Berichte ergibt also, dafi der Berliner Volkschor, 
statt Volks-Chor zn werden, es zu eineni biirgerlichen Oratorienverein erster Klasse ge- 
bracht hat. Von den 54 weiteren Chorkonzerten des Volkschors ohne Orchester sind 
— ,zwei avis der Welt des Arbeiters mit dem Titel: „Von Not und Arbeit, Karapf und 
Freiheit'". Sowohl die Zahl wie auch die peinliche Roman tile dieses von sozialem Ressen- 
timent erfullten Titels sprechen fur sich selbst. 

Aufser diesen Berichten linden wir bei Guttmann Beispiele und Gegenbeispiele fiir 
eigene Programmgestaltung. Er bekampft die Geschmacklosigkeit stilistisch uneinheitlicher 
Programme, welch e alte Chore von Lasso und Hassler mit der „Uhr" von Loewe zu- 
sanimenkoppeln. Das ist verstandlich. Aber Guttmanns eigene Programmvorschlage 
zeigen, dais stilistische Einheitlichkeit nicht notwendigerweise hoheres Niveau verbiirgt. 
Er gibt Ratschliige fiir die Anlage eines Volksliederabends, in dem als Reprasentantcn 
des „alten" Volkslieds Lieder wie ^Drei Lilien", und „Es steht ein Lind" genannt 
werden. Die Wahl der Melodien zeigt, daft der Weg zum. alten, einstimmigen Volks- 
lied, den die Jugendbewegung instinktiv gefunden hat, hier nicht einmal gesucht wild. 
Noch charakteristischer ist die Schluftgruppe dieses Programms; durch vier Chorgesange : 
Liitzows wilde Jagd (Weber), Nun leb' wohl (Silcher), Draufi ist alles so prachtig 
(Jiirgens) und Aus der Jugendzeit (Radeke) wird nach Guttmann das neue Volkslied 
reprasentiert. Deutlicher kann die Unsicherheit dieser Kunstanschauung wohl nicht 
zum Ausdruck gebracht werden. 

Es stimmt gan.z zu diesem Bilde, wenn wir in dem Chorbuch des Arbeitersanger- 
bundes cine verschwindend kleine Rubrik „Musik unserer Zeit" finden, die mit 
Wagner und Cornelius beginnt, durch zwei Opernchore von Schillings und Schrekerdie 
Gegenwart vorsichtigt streift und Mussorgskys schcineu und echten Volkschor aus 
.,Borris Godunoff" mit schwiilstigen Phrasen wie „Sei gepriesen du strahlend-helle Sonne, 
du starkes Weltenherz , . ." unterlegt. 

3. 

Die Untersuchung aller dieser Erscheinungsformen der Arbeitermusik fiihrte not- 
wendigerweise zu einscbriinkender oder zweifelnder Kritik. Hinter ihr aber steht die 
Grundfrage, wie weit diese Bewegung iiberhaupt zu eigenen, ihr gemafien Musizier- 
formen gelangeu kann. In letzter Zeit wurden mehrfach Versuche in dieser Richtung 
gemacht. Unter ihnen stehen Harms Eislers neue Chore 1 ) durch die Konsequenz 
ihrer Gesinnung an erster SteUe. Hier werden die alten Inhalte der Liedertafelmusik 
mit Waldesrauschen und Liebesgefliister wirkungsvoll verspottet und ihnen neue ent- 
gegengesetzt, die im Text und in der musikalischen Diktion klassenbewufit und 
agressiv zupacken. Gelegentlich taucht hier bei liisler eine sangbare und frische 
Melodik auf, die neue Entwicklungsnioghchkeiten erkennen ltilst. Auch ^^ersuche mit 
Sprechchoren, wie sie Ties sen machte, liegen in der gleichen Richtung. 
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Aber es handelt sicli bei all dem nm Einzelfiille, die einstweilen noch keinen 
Ausblick eroffnen. Das Verhaltnis der Arbeiterbewegung zur Musik ist (im Gegensatz 
zur Jugendbewegung, die dieses Verhaltnis durch ibre Verbindung mit Volkslied und 
alter. Musik gewann) noch vollig ungeklart. "Wir kommen von hier aus wieder zu den 
Fragen, mit den en unsere soziologischen Untersuchungen begannen : hat der Arbeiter 
unserer Zeit mit Musik uberhaupt etwas zu tun ? Geben ihm nicht Sport, Film und 
Tagesschlager, jene von Guttmann in seiner Einleituug als kulturi'eindlich bekampften 
lnhalte, die Entspannung und Erganzung, die seinem Leben entspricht? Und weun er 
einmal zu einem eigeuen, nicht kiinstlich hochgeziichteten Verhaltnis zvir Musik ge- 
langt, so mufi diese nicht gegen sondern aus den Kraften herauswachseu, die, wie 
Sport und Technik, sein Dasein bestimmen. 

H a n s M ersmann, H e i n r i ch S t r o b e 1 
und Hans S ch u 1 1 z e - R i 1 1 e r. 



RUNDFUNK 

Ernst L a ( z k o (Leipzig) 

RUNDFUNK-UMSCHAU 

Rundfunkmusik No. 2 — Februarprogramm — Rundfunk und oH'entliche Meinunf 



In der Serie der von den Sendegesellschaften bestellten ,,Rundl'unkmusiken" folgte 
im vergangenen Monat die Urauffuhrung von Ernst Tochs ,,Bunte Suite" fur Orchester 
op. 48. Man bemerkt, wie die Suite sich immer mehr zur spezinschen Ruudl'unk-Form 
herausbildet. Die Runtheit resultiert aus Gegensatzen der Stimmung und der klanglichen 
Fassung. Ein Satz wird von Holzblasern bestritten, ein anderer von den Slreichern, 
e.in dritter von Rlech, Klavier und Schlagzeug, ein vierter wird in Kammer- und die 
beiden iibrigen in voller Orchesterbesetzung ausgefiibrt. Diese Abwechslung wirkt sich 
im Rundl'unk entschieden giinstig aus. Uberhaupt ist in akustischer Hinsicht manches 
iiberrascbend gut gelungen und im 1., 2., 4. und 6. Satz wird die wiinschenswerte Aul- 
lockerung des Klanges und Durchsichtigkeit der Stimmfuhrung erreicht. Minder giinstig 
ist die Revorzugung holier Lagen (besonders auffallend im 3. Satz) und die stellcnweise 
zu enge Fiihrung der Stimmen, die im 5. Satz die thematische Arbeit verwischt. In 
allgcmein musikaliscber Reziehung ergeben sich nicht eigentlich neue Gesicbtspunkte. 
Ausgibig betont ist das tanzerische Moment, das gleicherweise der Suitenform wie 
gegenwartigen Stromungen entgegenkommt. (1. Satz: Marschtempo, 4. Satz: Marionetten- 
tanz, 5. Satz: Passacaglia, 6. Satz: Karussell). Im letzten Satz ist das Problem einer 
Gerauschmusik mit Gliick gelost und der Rummelplatz in stilisierter Ausgabe wird vor 
den Ohren des Horers lebendig. Im schiirfsten Kontrast dazu die unterstrichene Tonalitiit 
und Empfindsamkeit des dritten Satzes. Alles in allem ein "Werk, das im Spielerischen 
seine gliicklichsten Wirkungen erzielt und, ohne bedeutend zu sein, schatzenswerte 
musikalische und funkische Qualitaten hat. 
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Wie wenig man vibrigens sogar in den Kreisen des Rundfunks selbst sich einig ist 
iiber Zweck und Ziel jener an Komponisten ergangenen Auftrage, das erhellt deutlicb aus 
| : einem eben der Auffiihrung von Tochs Suite gewidmeten Artikel in No. 7 der Siidwest- 

deutsclien Rundfunkzeitung, der Programmzeitung des die Urauffuhrung bringenden 
Senders. Nachdem nun vor einem Monat verkiindet worden war, dafi man von diesen 
Auftragen die Gewinnung eines „rundfunkeigenen" Stiles erhoffe, wird jetzt dort folgender 
Kommentar gegeben: ,,Mit der Durclifiihrung der ersten Auftrage an prominentere 
deutsche Komponisten hat die Reichsrundfunkgesellschaft die moralische Folgerung aus 
einer Wirtschaf tslage gezogen, die geradezu nach Unternehmungen wie dieser ver- 
langte . . . Mit seiner Auftragserteilung hat der Rundfunk es mit Gliick verstanden, 
als privates Unternehmen eine naheliegende Pflicht generos und freiwillig vorweg zu 
nehmen. Die Einzelheiten der Ausfiihrung dieser Auftragserteilung spielen dabei vor- 
laufig keine Rolle. Man kann sogar ruhig eingestehen, dafi es verhiiltnismafiig von 
geringem Relang ist, ob die Werke, die dem Rundfunk in diesem Zusammenhang ge- 
liefert werden, nach Gegenstand. Form und Technik der Rundfunkiibertragung auf be- 
sonders ideale Weise entgegenkommeu . . ." 

Zwischen dem ersten und dem zweiten Auftrag haben sich also die Motive aus 
kiinstlerischen in soziale verwandelt? Wenn der Rundfunk selbst seine eigenen Re- 
strebungen so widerspruchsvoll beurteilt, was bleibt dann eigentlich noch semen Gegnern 
zu tun iibrig ? 

2. 

Sonst gab es nicht allzuviel des Remerkenswerten im Februar. Uraufgefiihrt wurden 
in Frankfurt ein Klavierkonzert von Lopatnikoff, drei Orchesterstixcke von Szigety uijd 
Sinfonie von Butting, in Berlin Klavierstiicke op. 37 von Tiessen, in Leipzig ein Violin- 
konzert von dem Danen J. L. Emborg (Deutsche Urauffuhrung). Weitere Sekenheiten 
waren „Sieben friihe Lieder" von Alban Rerg in Rerlin, seine ,,Lyrische Suite" und 
Zemlinskys Streichquartett op. 19 in Leipzig, Schonbergs neues (3.) Streichquartett und 
das 3. Streichquartett von Bartok in Daventry und dessen ,,Rumanische Tanze" in Leipzig. 
Miinchen iibertragt aus dem Residenztheater eine Janacek-Feier mit der Sonate fur 
Violine und Klavier, dem Sextett fur Blasinstrumente ,,Jugend" und dem Tagebuch 
: ' eines Verschollenen fur Tenor, Alt, drei Frauenstimmen und Klavier. Frankfurt fiihrt 

Hindemiths Konzertmusik fur Blasorchester op. 41 und Tochs Spiel fiir Blasorchester 
op. 39 auf, Berlin Lieder von Jarnach und die Sonatine fiir Klavier von Lopatnikoff, 
Kopenhagen Moneggers „Pastorale d'ete". Schliefelich wurden noch Konzertauffuhruugen 
von Kreneks Kleiner Sinfonie durch Frankfurt und Kletzkis Violinkonzert durch Langen- 
berg iibertragen. 

Eine sehr schone programmatische Idee liegt der Veranstaltung des Miinchner Sen- 
ders „Musikalische Stilepochen und Stilkrisen" zugrunde. In Vortragen und pi'aktischen 
Beispielen werden hier die bedeutsamsten Zusammenhange der Musikgeschichte dar- 
gestellt. Der a cappella Stil mit Werken von Palestrina, Lasso, Ilasler, John Bennet und 
der monodische Stil mit Monteverdis „Lamento d'Arianna" und Szenen aus seinem 
,,Orfeo" fanden bisher Beriicksichtigung. Leipzig bringt als Gegenstiick zu seiner „Ka- 
tholischen Kirchenmusik" einen Zyklus ,,Protestantische Kirchenmusik", in dessen Ver- 
lauf im Februar das Zeitalter Luthers und das Heinrich Schiitz's beleuchtet wurden. 
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Der Zyklus „Das Klavierkonzert in drei Jahrhunderten" ist iiber Schumann, Chopin, 
Rubinstein, Liszt, Tschaikowsky, Glazounow bis Brahms vorgedrungen. 

Raritaten auf dem Gebiet der Oper waren Gounods „Arzt wider Willen", in Konigs- 
berg, Halevys „Blitz" in Frankfurt, Charpentiers „Louise" in Hamburg und Tschaikowskys 
„Pique Dame" in Leipzig. 

Die Jodeschen Singstunden werden jetzt vom Frankfurter Sender durchgegeben. 

Dafi auch im Rundfunk vom Erhabenen zum Laclierlichen nur ein Schritt ist, be- 
weist folgendes Pro gram m zu einem von Hamburg angezeigten ,,Konzert am Volks- 
trauertag": Urbach: Andenken an Reethoven, Potpourri. Massenet: Notturno. Sibelius: 
Valse triste. Mascagni: Traum aus „Ratcliff". Massenet: Manon-Fantasie. 

3- 

Aus den Mitteihingen der Reichsrundfunkgesellschaft iiber die kiirzlich stattge- 
fundene Munchner Tagung des Programmrates der Deutschen Rundfunkgesellschaften, 
die „eine Reihe von Mitgliedern der Kulturbeirate mit den veranwortlichen Leitern und 
Mitarbeitern der Rundfunkgesellschaften zu einer Aussprache iiber grundsatzliche und 
praktische Fragen aus dem grofien Arbeitsgebiet des Rundfunks zusammengefuhrt hat", 
verdient ein Satz besondere Aufmerksamkeit : „Ferner glaubte man den Wunscli aus- 
sprechen zu diirfen, daiJ die Presse, mehr als bisher, ihrer' Rerichterstattung iiber die 
Arbeit des Rundfunks die gleiche Aufmerksamkeit zuwenden moge, die sie alien anderen 
offentlichen Darbietungen von jeher geschenkt hat." Mit diesen Worten wird ein Kom- 
plex von Fragen angeschnitten — man konhte ihn ,,Rundfunk und offentliche' Meinung" 
iiberschreiben — die tatsachlich noch ihrer Losung harren. 

Die offentliche Meinung setzt sich fur den Kiinstler im Wesentlichen aus zwei 
Faktoren zusammen : Publikum und Presse. Der aufiere Erfolg und damit; in der Regel 
das soziale Gedeihen des Kiinstlers sind von diesen beiden Grofimachten abhangig. 
Sind die praktischen Resultate ihrer Existenz und ihrer Tatigkeit durchaus gleichartig, 
so besteht doch ein durchgreifender Unterschied in den psychologischen Auswirkungen. 
Denn die eine fallt mit der Kunstleistung zusammen, kann sie also beeinflussen und 
es wird kaum einen mit der Offentlichkeit vertrauten Kiinstler geben, der nicht das 
Fluidum zwischen ihm und dem Publikum — und neben den Rei- und Mififallensbe- 
zeigungen gibt es da noch viel feinere Imponderabilien — zu spiiren bekommen hatte. 
Die Wirkung der Presse tritt dagegen erst spater ein, ihre Einflufinahme auf die spe- 
zielle Leistung ist also ausgeschlossen. Von diesem gewissermafien komplementaren 
Verhaltnis zwischen einer momentanen und einer nachfolgenden, einer unmittelbaren 
und einer mittelbaren Wirkung kann im Rundfunk keine Rede sein. Durch seine 
eigentiimlichen Redingungen ist der Kiinstler wahrend der Leistung vom Publikum 
abgeschnitten, ein Fluidum zwischen Reiden ist unmoglich und wenn uberhaupt eine 
Einwirkung des Publikums hier stattlindet, so kann sie sich erst hinterher bemerkbar 
machen. In psychologischer Beziehung iibernimmt also hier das Publikum eine Funktion, 
die sonst der Presse eignet. 

Ist nun im Rundfunk die Wirkung des einen Faktors der offendichen Meinung 
um ihr bestes Teil — Unmittelbarkeit — gebracht, so miifite sich fur den anderen die 
Forderung umso starker er Aktivitat er geben, um das gestorte Gleichgewicht wenigstens 
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einigermafien wieder herzustcllen. Es kann aber gar keiaem Zweifel unterliegeii, dais 
nicht nur diese Forderung nicht erfullt wird, sondern dafi ganz im Gegenteil die Presse 
dem Rundfunk weitaus weniger Beachtung schenkt als alien anderen offentlichen Dar- 
bietungen. Und zwar gilt diese Feststellung sowohl fur die Tages- wie fur die Fach- 
presse, gilt in quantititaver wie qualitativer Hinsicht. Die Besprechung der Rundfunk- 
ereignisse erl'olgt in so grofien zeitlichen Abstanden, dafe Yieles unerwahnt bleibt, 
Manches verspatet kritisiert wird, wenn das Interesse an der Darbietuug langst er- 
loschen ist und die Besprechung ertblgt auch nicht durch verschiedene, auf den spe- 
ziellen Kulturgebieten — Literatur, Musik, Wissenschaft etc. — qualifizierte Personlich- 
keiten, sondern durch einen Universalkritiker, dessen Universality t haufig nur die Folie 
fiir mangelnde Spezialitat ist. Lafit sich nun fiir diesen Zustand noch eine Erklarung 
in der ungeheuren FiiUe und Vielseitigkeit des Rundfunkgescheheus find en, was soil 
man dann zu jenen Zeitungen sagen, die heute noch, nach mehr als f'iinfjahrigem Be- 
stehen nach Erreichung einer nach Millionen rechnenden Horerzahl, den Rundfunk tot- 
schsveigen und als nicht vorhanden betrachten. Hier liegt eine durchaus ungesunde, 
durch nichts gerechtfertigte Situation vor. Sicher ist die Stellung und Bedeutung des 
Rundfunk heute noch umstritten. aber gerade Das, was an ihni noch ungeklart ist — 
technische Fragen, Mangel in seiner Organisation, Fehler in der Art seiner, Betatigung — 
das verlangt nicht nach stillschweigender Verachtung sondern nach offentlicher Dis- 
kussion. Ob diese sich nun mit allgemeinen Problemen des Bundfunks oder mit seiner 
Programmgestaltung oder mit einzelnen Darbietungen beschiiftigt, ob sie lobend oder 
tadelnd ist, das alles erscheint nebensachlich gegeniiber der Forderung, daft eine 
Einrichtung, die die verschiedensten kulturellen und wirtschaftliclien 
Fragen aufgerollt hat, die einen gro'fien Teil der Bevolkerung stiindig 
in Atem halt, in der Presse zumindest den zehnten Teil jener Beach- 
tung findet, die etwa dem Sport zuteil wird. 

Ein besonders pragnantes Beispiel, das zufiillig gerade wahrend der Niederschrift 
dieser Zeilen sich ereignet, wird die eben angedeutete Einstellung eines Teiles der 
Presse dem Bundfunk gegeniiber besser beleuchten als lange Ausfiihrungen. Am 
19. Februar gab das Kolisch- (Wiener Streich-) Quartett in Leipzig ein Konzert mit 
einem romantisch-impressionistischen Programm. Am niichsteu Abend spielte es im 
Alitteldeutschen Rundfunk moderne Werke, darunter Alban Bergs „Lyrische Suite". Und 
am 24. Februar erscheint in der ..Neuen Leipziger Zeitung" ein „Kolisch-Quartett" 
imerschriebener Bericht, dem folgende Siitze entnommen seien: Die „Klangverfeinerung 
des Quartetts, die auch diesmal bewieseu wurde, feierte letzthin auf einem internatio- 
nalen Musikfest Triumphe mit der Wiedergabe der prachtvollen „Lyrischen Suite" von 
Alban Berg. Es bleibt zu bedauern, dafi uns dieses Stiick fiir das Kolisch u. W. das 
alienage Auffiihrungsrecht besitzt, in Leipzig voren thalten wurde." 

Nach diesen Erwagungen ergeben sich also folgende Schliisse aus dem Problem 
„Rundlunk und offentliche Meinung": Von ihren beiden Komponenten, Publikum und 
Presse, kann die eine ihre Funktion nicht ausfiben, wahreiid die andere nicht will. 
Das Publikum sucht sich aber ein Ventil fiir seine wahrend der Rundfunkdarbietung 
nicht befriedigten kritischen Rediirfnisse und findet es in den Zuschriften, mit denen 
es die Kiinstler, die Sendegesellschaften und schliefilich auch die Zeitungen iiber- 
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scliwemmt. So greift hier das Publikum zur Selbsthilfe und usurpiert mit erhebliclier 
Aktivitat Funktionen der Presse, wahrend diese in halber oder vollkommener Passivi- 
tat verharrt. 

Der Programmrat der Deutschen Ruiidfunkgesellschaften verdient Anerkennung 
fiir die in dieser unhaltbareu Situation — (in der einzelne Ausnahmen nur die Regel 
bestatigen) — ergriffeiien Initiative. Denn ein Erfolg wiirde fiir den Rimdfunk eine 
Vervielfacliung der Arbeit, eine Steigerung der Verantwortung bedeuten. Zahllose 
Fehler wurden bisher durch die Mentalitat begiinstigt, einer sachgemafsen offentlichen 
Koiitrolle cnthoben zu sein. Wenn nun die Rundfunkleiter selbst um Verscharl'nng 
dieser Koiitrolle bitten, so beweiseu sie damit den Ernst, mit dem sie an ihre Auf- 
gabe treten. Hoffentlich lindet der Appell die verdiente Resonanz und hoffentlicli wird 
die Presse zu den notwendigeii Folgeruugen veranlafit. 
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Heinrieh Strobel (Berlin) 
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Zu der in der vorigen Nummer behandelten Affare Knappertsbusch-Pander in 
Mii nchen schreibt uns der .,Verband deut seller Musikkritiker": 

„Der Verband Deutscher Musikkritiker (E. V.)" hat mit Befremden von dem A r erlauf 
des Konflikts zwischen dem Generalmusikdirektor Prof. Hans Knappertsbusch in Miinchen und 
dem Musikkritiker der „Munchner Neuesten Nnchrichten", Dr. Oskar von Pander, Kenntnis 
genommen. Er erhebl scharfsten Protest gegen das Verhalten des Vorstandes der „Musika- 
lischen Akademie (E. V.)", der eine formal vollkommen einwandfreie und audi inhaltlich von 
dem grofiten Teil der Mitncliener Musikkritik als vollkommen zutreirend anerkanntc Be- 
sprcchung einer von Generalmusikdirektor Knappertsbusch geleiteten Auffuhrung der „Neunten 
Symphonie" zum Anlaft ungerechtfertiger Angriffe und Verdtichtigungen gegen den genannten 
Kritiker sowie gegen einen Teil der deutschen Musikkritik iiberhaupt genommen hat. Der 
„ Verband Deutscher Musikkritiker" betrachtet die auf Knappertsbuschs Vorgehen hin er- 
folgten MaRnahmen und Erklhrungen der ,,Musikalischen Akademie" als einen durchaus un- 
zulassigen Eingrill in die Freiheit der Presse, der die Rechte einer unabhangigen Kritik und 
das Anselien der Kunststadt Miinchen schwer bedroht. Der Verzicht der „Miinchner Neuesten 
Nachrichten" auf weitere Besprechung der Akademie-Konzerte, die daraufhin erfolgte Vieder- 
aufnahme der musikalischen Leitung durch Knappertsbusch und schlieKlich die Haltung eines 
Teiles der iibrigen Miincliener Presse konnen nicht als befriedigende Lcisimg des Konflikts an- 
erkannt werden. Der ,, Verband Deutscher Musikkritiker" wird in dieser Angelegenheit weitere 
Mafinahmen ergreifen." 

Der Miincliener Vorfall hat inzwischen docli nocb cine fiir das Anselien der Kritik 
erfreuliclie Wendung genoninien. Uber das letzte von Knappertsbusch dirigierte Konzert 
der musikalischen Akademie referierte namlich keine Miincliener Zeitung. Es ist nur 
zu begrufien, dafi sich die Miinchener Musikkritiker im letzten Augenblick noch ent- 
schlossen, personliche Momente zuriickzustellen und sich mit dem ungereclitfertigt ange- 
gi'ifTenen Dr. von Pander solidarisch zu erklaren. Knappertsbusch „Sieg" ist dadurch doch 
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etwas beeintrachtigt worden, und man darf gespannt sein, was in der Angelegenheit nan 
in der n&chsten Saison erfolgen wird. 

Weit weniger giinstig hat sich der durch die Tageszeitungen langst bekannt ge- 
wordene Vorfall in Chemnitz entwickelt. Dort hatte der Generalintendant Tauber 
den Kritiker Maushagen in der Stadtverordnetenversammlung tatlich angegriffen, 
weil dieser den Mut fand. die merkwiirdige Spielplanpolitik des Stadtischen Opernhauses 
bloszulegen, die das Opernrepertoir verkommen liefi und in einseitiger Weise die 
Leharsche Operette bevorzugte. Die Griinde fur diese Haltung erscheinen durchsichtig, 
da der bekannte Operettentenor Richard Tauber, fiir den Lehar seine grofien RoUen 
schreibt, ein Sohn des Chemnitzer Intendanten ist. Die Chemnitzer Stadtverordneten 
wollten sich nicht klar fur den Kritiker entscheiden und dieser wurde in keiner Weise 
fiir sein durchaus verdiensdiches Vorgehen gerechtfertigt. Auch eine solidarische Be- 
handlung des Falles durch die Chemnitzer Kritik war nicht zu erreichen. Jetzt ist 
die Angelegenheit wenigstens insofern weitergekommen, als Maushagen es durchsetzen 
konnte, dafi gegen den Intendanten Beleidigungsklage im offentlicken Interesse erhoben 
wurde. Der Fall Tauber hat — das sei angeftigt — ubrigens den kiinstlerischen Erfolg 
gehabt, dafi plotzlich neue Werke wie Bruckners ,,Verbrecher" und Lampers „R e volte" 
in Chemnitz zur Auffiihrung gelangten. 

Gerade weil wir der Ansicht sind, dafi in der Musikkritik nicht alles zum Besteri 
steht — das vorliegende Heft ist ein Beweis fiir diese Ansicht — gerade deshalb scheint 
es uns notig, den Kritiker da gegen eitle und uberhebliche Kiinstler zu schvitzen, wo er 
aus Pflicht- und Verantwortungsbewufitsein gegen sie auftreten mufi. 



Karl H oil (Frankfurt a. M.) 

WAS GEHT IN FRANKFURT VOR? 

Sehr geehrte Schriftleitung ! 

Sie baten mich um einen Bericht iiber die gegenwartige Lage der Musik in 
Frankfurt. Vor ein paar Monaten habe ich mich in der „Frankfurter Zeitung" 
so griindlich daruber ausgesprochen, dafi es mir fast widerstrebt, nochmals davon zu 
reden. Doch ich will versuchen, das Wesentliche zu wiederholen. 

Meine Studie hiefi „Frankfurter Musikpolitik" und unterstellte somit einen Be- 
griff, den unser Musiktreiben de facto kaum rechtfertigt. Ich brauche wohl nicht zub e- 
tonen, dafi diese Unterstellung aus innerer Not erfolgt ist; aus Erfahrungen, die ich 
nun seit iiber zehn Jahren am eigenen Leib gemacht habe. Glaubten mit mir die 
zwei bis drei Dutzend zeitbewufit und verantwortlich arbeitenden Musiker dieser sud- 
deutschen Zentrale nicht wenigstens ' an ein rudimentares Vorhandensein eines solchen 
Willens zur Musik und zu ihrer aktiven, okonomischen Pflege, wirksam in denen, die 
mit der Wahrung der musikalischen Interessen und mit der Organisation des Musik- 
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lebens offentlich betraut sind, daim konnteii wir allesamt schon heute unser Biindel 
schniiren und die Stadt in dieser Hinsicht direr eigenen Ratlosigkeit iiberlassen. Ich 
habe mich deshalb init allem Optimismus, der mir zu Gebot steht, zu einer Taktik des 
„als ob" entschlossen und meinen nichts weniger als rosigen „Bericht" in einen frei- 
nititigen „Aufruf" miinden lassen, der zeigen soil, in welcher Ricbtung, von wem 
und von wo aus etwa ein Wiederaufbau des vor der kulturellen Lage versagenden 
Frankfurter Musiklebens meines Erachtens zu leisten ware. 

Unser bodenstandiges Konzertleb en wird durch die alteingesessenen grofi- 
l)iirgerlichen Vereine zur Pflege der Instrumental- und Chormusik reprasentiert. Es lebt 
von den Zinsen eines geistigen Kapitals, das die voraufgegangenen Generationen er- 
worben hatten, um es zu besitzen, das aber bei zunehmender Lockerung dieser inneren 
Verbundenheit so sorglos und zeitfremd verwaltet wird, dafi es mehr und mehr zu- 
sainmenschrumpft, zumal, da seine Bestande ini Lauf der allgemeinen Umwertung aller 
traditionellen "Werte an sich ihre Bedeutung verandert haben. „Museumsgesell- 
schaft", „C ii cilien ver ein" und „Ruhlscher Gesangverein" zehren so vom 
verblassenden Ruhm vergangener Zeiten; behelfen sich mit mehr oder weniger korrekten 
Auffuhrungen dankbarer Werke unter Leitung mehr oder weniger ,,fahiger", neben- 
amtlich tatiger Dirigenten und schieben alle Schuld am nachlassenden Interesse anf die 
schlechte Wirtschaftslage, die sie aufierlich einander zu Notgemeinschaften verbunden 
hat. Da diese Vereine an der Fiktion einer „Gesellschaft" festhalten, die geistig nicht 
mehr besteht und nur noch den Besitz aim Vorwand ihres Aiispruches nimmt, ist der 
Zustrom friscben Blutes so gut wie unterbunden und deshalb die Aussicht auf Um- 
stelluug oder Erneuerung aus eigener Kraft ausserst gering geworden. Soweit aber in 
diesen Kreisen der Wille eines Fiihrers zu neuen Ufern Tat geworden ist — wie etwa 
im Wirken Hermann Scherchens — hat er sich gegen die Uberzahl der Bequemen 
und Kleinglaubigen nicht behaupten konnen. Die mehr in der Breite der kulturwilligen 
Bevolkerung verwurzelten Vereine werden durch den wahrend der Inflation aus be- 
wundernswertem privatem Opfersinn ins Leben gerufenen „Or chest er ver ein" fSym- 
phonieorchester) sowie durch den Komplex: „ Sin gakade mie", „Sangerchor des 
Lehrer vere ins" und ,,Mptetten chor" reprasentiert. Sie haben sich als relativ zu- 
kunftswillig erwiesen, sind aber durch ihre geringere Finanzkraft standig zu Koinpro- 
missen genotigt, was eine wirklich fruchtbare Entfaltung hintanhalt. Auch der Or- 
cliesterverein besitzt, streng genommen, keinen eigenen standigen Dirigenten. Denn 
Ernst Wen del, der sich um den kunstlerischen Bestand des Symphonieorchesters 
bleibende Verdienste erworben hat, hat die zehn Frankfurter Abonnementskonzerte 
nur im Nebenamt, neb en seiner Bremer Haupttatigkeit und seinen ausgebreiteten Gast- 
spielreisen geleitet, was sowohl dem Niveau dieses eigentlichen Konzertorchesters unserer 
Stadt als auch der fur ihre besonderen geistigen Bediirfnisse zu fordernden besonderen 
geistigen Initiative auf die Dauer Abtrag tun mufite. 

In der Oper haben wir nach einer Bliite, die ungefahr bis zum Abgang des 
Generalintendanten Zeiss (1920) wahrte, und nach der diszipliniiren Lockerung des 
Organismus unter dem kunstlerisch immerhin hochbegabten Ernst Lert soeben die 
„Aera" Clemens Kraufi abgeschlossen. Sie hat zwar einige grobe Mifistande behoben, 
aber nicht jenc selbstlose und hellsichtige Aufbauarbeit erbracht, die heute angesichts 
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der sozialen Lage der Gattung Oper und angesichts der hohen, aus offentlicheii Mitteln 
bestrittenen Kosten gefordert werden mufi. Kraufi, der Stai'-Dirigent, hat sicli zum In- 
tendanten machen lassen, ohne als soldier auf seine Star-Rolle zu verzicliten. Mit Zu- 
tun der Stadt audi zum Museumsdirigenten gewahlt. hat er gleichwolil nur einen Teil 
seiner Arbeitskraft in Frankfurt gelassen. Man dankt ihm und dem Oberspielleiter Dr. 
Lothar Waller stein bedeutende Spitzenleistung der Oper. Dodi ein „spiritus rector" 
des Frankfurter Musiklebens ist er nie gewesen und hat er audi nie sein wollen. Er 
hat vielmehr, mit Wallerstein, die Mittel und die Publizitat der Frankfurter Stellung 
vor allem als Sprungbrett fur seine weitere Karriere betrachtet. Was schliefilich von 
Musikern und Musikfreunden gerade in der gegenwartigen kulturellen Situation besonders 
bedauert wurde und der auf diesem Gebiet gesdiiditlidi verdienstreidien Frankfurter 
Oper besonders schaden mufite, ist das Versagen des Musiker Kraufi gegeniiber den 
Problemen und Leistungen des zeitgenossischeii Schaffens. Ein Versagen, das audi im 
I „Museum" nicht so bald wieder gut gemacht werden kann. 

Der aufbauende Teil meiner Denksdirift sudite demgegenuber die verantwortlichen 
amtlidien und privaten Stellen auf den Punkt hinzulenken, in dem nach meiner Meinung 
auf einer hoheren Ebene kulturpolitischer Erkenntnis die Bestrebungen des Musikbedurf- 
nisses der breiten Gemeinde und die des musikalischeii Betatiguiigsdranges der orgariisierten 
Liebhabergruppen geistig wie wirtschaftlich zusamnienlaufen bzw. ruckbeziiglich gekoppelt 
werden konnen. Die Maxime, dafi die in die Bedeutung und Verantwortung ehemaliger 
Kleinstaaten hineingewachsenen grofien Kommunen die Pflicht haben, ihre Kulturaus- 
gaben — also auch die fur Musik — in einer fur alle steuerzahlenden Glieder moglichst 
fruchtbringenden Weise anzulegen, und die Beobachtung, dafi die bestehenden biirger- 
lichen Musikgesellsdiaften, wenn nicht aus Einsicht, so aus der zunehmenden Not mehr 
und mehr auf die Fuhlung mit den Kommunen, ja sogar auf starke finanzielle Unter- 
stiitzung durch sie angewiesen sind, ergab die Basis fur die Forderung einer komniu- 
n ale n Initiative, einer wirklicheu stadtischen Musikpolitik. Und zwar in der Rich- 
tung, dafi die Gemeinde nur noch die Veranstaltungen, Personlidikeiten und Gruppen 
unterstiitzen solle, die sich kiinstlerisch und organisatorisch als gemeinniitzig im 
Sinne des Volksstaat-Gedankens bewiiliren; und da6 da, wo solche Gemeinnutzigkeit, 
die naturlidi eine zeitverbundene Programmgestaltuug etnbegreift, ausfiele, die Gemeinde 
eigene oder doch in jenem Sinne geleitete Institutionen schaflen solle, die in Konkurrenz 
mit den abseits stehenden Zirkeln eine gesunde Regelung des Verhaltnisses Angebot 
und Nachfrage zuguii-.ten der Musikbediirftigen aller Schichten anbahnen. Wer sich von 
der grofien Gemeinschaft abspaltet, wer sich ihren zeitlichen Kulturaufgaben entzieht, 
sollte auch nicht ihr Budget lielasten. Umgekehrt aber Iconnte die Unterstiitzung wahr- 
haft volkskulturell wirkender Einrichtungen oder deren selbstandige Schopfung durch 
die Kommune zum Werden einer neuen Gesellschaft, einer nicht an den Besitz 
gebundenen neuen Kulturschicht wesentlich beitragen. Daun ^ r iirde es sidi, geeignete 
Fiihrung vorausgesetzt, bald erweisen, wer den langeren Atem hat, wer notig und 
wer iiberfliissig ist. Jedenfalls aber konnte der Kommune nicht mehr vorgeworfen 
werden, dafi sie ihr Geld und ihre kiinstlerischen Krafte sinnlos vertue oder am falschen 
Ort anwende; dafi sie, urn wieder auf Frankfurt zu kominen, z. B. mit dem durch uber- 
fliissige Darbietungen aufgelaufenen Millionen-Defizit ihres ,,Sommers der Musik 1927" 
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eine pathetische kulturelle Geste nach aufien hin teuer bezahlt habe, wiihrend sie da- 
riiber die dringendsten Aufgaben des inneren, gewachsenen Musiklebens vernachlassige. 
An eine karapferische Initiative war von mir nur als letztes Mittel gegeniiber ganz 
eigensiichtigen Faktoren gedacht, im allgerneinen jedoch eine klug ordnende, 
sichtende, vermittelnde und verkniipfende Tatigkeit der stadtischeu Ktdturstellen ins 
Auge gefafit. 

Im Zuge dieser Idee liegt aucb die entsprechende Regeneration des dem Konzert- 
wesen heut wieder nahgeriickten Opernwesens. Und damit jene Bereinigung und 
Hebung des ganzen musikaliscben Terrains, die nach der Verwirrung und dem Abstieg 
der letzten Jahre unumganglich erscheint, sofern man iiberhaupt noch an eine kiinftige 
Musikkultur, gleichviel welch en Ausmafies, glauben will. Die Bedenken sozialpolitischer 
und besonders parteipolitiscber Art. die hier bei der heutigen Verwaltungspraxis hem- 
mend im "Wege stebn, waren und sind mir natiirlich bekannt. Doch ich meinte und 
meine noch, dafi gerade in einer mit dem Begriff der Freiheit und Humanitat so viel- 
fach verbundenen Stadt wie Frankfurt und gerade auf diesem iiberpolitischen Feld Ein- 
sicht und gtiter Wille etwas wagen und etwas erreichen konnten, das vielleicht aucb 
aui' die Gestaltung dieser Dinge im weiteren Umkreis vorbildlich wirkte. 

Und der Erfolg? Ich raufi Ihnen offen sagen: er ist in Frankfurt selbst bis jetzt 
noch herzlich wenig zu spiiren. Wohl haben sich andere Kommunalverwaltungen und 
aucb Begierungsstellen sowie eine Anzabl fuhrender Kiinstler fiir jene Gedankengange 
lebhaft interessiert. Doch haben auswartige und einheimische Tageszeitungen darauf 
hingewiesen. Wohl ist mir aus dem kleinen Kreis der wahrhaft Musikliebenden manche 
Zustimmung gekommen. Aber die iibrigen Stellen, die, die es besonders angeht, haben 
sich in Schweigen gehullt. Es konnle natiirlich nicht fehlen, dafi mein Vorstofi dahin 
interpretiert wurde, als ob ich damit personliche Interessen maskiert, mindestens aber 
die Grenzen der (sonst bekannllich gern respektierten !) Kritik iiberschritten und utopische 
Zielc aufgestellt habe. Nun wohl — das mufi jeder, der heute iiberhaupt etwas will 
und sich unabhangig halt, in Kauf nehmen. Es ist in dieser Bliitezeit egozentriscben 
Denkens und Handelns sicher schwer, einem anderen hohere Interessen zuzutraueu. Ich 
habe als Kritiker gesprochen und als Kriliker wirken wollen. Soweit ich die stiidtischen 
Kunstdezernate unter die Lupc nahm, so geschah es deshalb, weil ich allerdings der 
Meinung war und bin, dafi kunstpolitische Aufgaben, wie sie die Gegenwart stellt und 
wie sie dort von mir aufgezeigt wurden, nur von S a clivers tan dige n wirksam be- 
handelt werden konnen; sei es, dafi man statt der Verwaltungsmenschen audi fiir dieses 
Gebiet Fachleute bestellt, sei es, dafi man sich wenigstens dem Rat dieser offnet. 

Das Musikleben Frankfurts steht an einem Scheideweg, der je nach der Fahigkeit 
der Verantwortlichen zum Guten oder Schlechten fiihren wird. Samtliche wichtigen 
Fiihrerposten : in der Oper die Intendanz und die zwei ersten Kapellmeisterstellen, im 
Konzert die Leitung der Museumsgesellschaft, des Orchestervereins und der alten Chor- 
vereine sind von ihren bisherigen Inhabern freiwillig oder unfreiwillig verlassen worden. 
Eine Chance, wie sie vielleicht in Jahrzehnten nicht wiederkehrt, tut sich auf. Da sie 
mit einem allgerneinen inneren Tiefstand und einer allgerneinen aufieren Not unseres 
Musiklebens zusammenfiillt, ist die Aufgabe klar gestellt. Sie kann nicht, wie zu be- 
fiirchten ist, durch resignierten Verzicht auf kiinstlerisches Niveau, durch schematische 
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Abstriche am Kulturetat mid (lurch rein organisatorische Mafinahmen der Sozialisiertmg 
gelost werden. (Diese, besonders von „links" in lauterer Absicht vertretene Anschauung 
ist so triigerisch, dafi sie auf die Dauer die gerade von dieser Seite her gewiiiischte, 
doch iiberhaupt dringend zu wiinschende Gemeimiutzigkeit des Kunstlebens im ideellen 
Kern bedroht). Vielmehr wird nach wie vor, ja sogar mehr denn je die Qualitat 
des Gebotenen audi wirtschaftlich den Ausschlag geben. Qualitat im Sinne einer dem 
inneren Bediirfnis der Zeit und dem ehrlichen Ringen ihrer Kunst in biindigster Form 
antwortenden Arbeit; einzig verbtirgt durch die Berufung daf'ur geeigneter, klarblickender 
Fuhrer (was mit ihrer engeren Parteizugehorigkeit garnichts zu tun hat!). Wer fiber 
die Menschen und iiber die Musik dieser Zeit im Bilde ist, wer diese Einsicht direkt 
oder indirekt in die kiinstlerische Praxis umsetzen kann, nur der wird selbst bei be- 
scheidensten Mitteln, wirklich volkskulturelle Bildungsarbeit leisten und dauernde Werte 
schaffen. 

kh weift nicht, sehr geehrte Schriftleitung, ob Frankfurt in der Person des soeben 
ernannten Opernintendauten Josef Turn a u einen solchen Mann gefunden hat. (Die 
Betonung seiner gescliaftlichen Gewandtheit, mahnt zur Vorsidit). Ich weifi nodi 
weniger, ob miser Konzertwesen ein eigenes Gesicht erhalten soil und wird. Denn 
man hat Scherchen vorerst an Konigsberg abgetrefen; Klemperer und Kleiber 
werdeu nidit mehr genannt, und es wird von einer neueii Verbindung der Dirigenten- 
stellen im Konzert mit denen der Oper gesprochen. Idi weifi nur, dafi das Haus 
lichterloh brennt, und dafi man das Feuer noch mit Handspritzen und blofi unter 
dem Gesichtspunkt des Bealschadens bekiimpft. Lassen sie mich mit der Feststellung 
schliefien, dafi der Wiederaufbau eines wirklichen Frankfurter Musiklebens audi eine 
Reform der liiusikalischen Bildungsmoglichkeiten in dieser Stadt voraussetzt, dafi aber 
die stolzen Plane einer Musikho chsdiul e von eigenem, zeitgefordertem Zusdimtt 
vorlaufig ins Wasser gefallen sind. Dixi et salvavi animam meam. Dieser Brief ist lang 
geworden. Aber sein Thema ist wichtig. Nicht nur fur Frankfurt, sondern audi fur 
viele andere ..Musikstadte". Bleiben wir wachsam. 



Mit diesem Wunsche griifit Sie 



Ihr ergebener 

Karl Doll 
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Berlin: Nach wie vor AVagnerverbande". So unwichtig diese 

,,. ~r j . ■ . , steht die Kroll- Proteste an sich sind - als Symptome fiir 

EuiJmmLruku^t^ier ^ .^ mn ^_ A{& Qberall . auftretende rttcklaufige Bewe- 

Offenbach — Konzerte punkt des Inte- gung, die ihren sichtbarsten Ausdruck in 

resses und des den Bestrebungen um "Wiedereinfiihrung 

Meinungskampfes. Durch einen Protest gegen der Theaterzensur findet, darf man sie nicht 

Klemperers ,,Hollander'" erfuhr man von ubersehen. Als Symptom fur diese bedroh- 

der Existenz der ,,Vereinigten Berliner liche Bewegnng ist auch die deutschnatio- 
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nale Anfrage anzusehen, die eben erst im 
preufiischen Landtag gegen die ,,Krolloper 
als Versuchsbiihne" eingegangen ist. Diese 
Anfrage richtet sicli wohl in der Haupt- 
sache gegen die inzwischen verwirkli elite 
Neuinszenierungvon Offenbachs „Hoffmann" . 
Die Notwendigkeit dieses Versuchs rnufi 
ausdriicklich hervorgehoben werden, ob- 
wohl er nur teilweise iiberzeugte und nicht 
selten gegen den Stil der Partitur verstiefi. 
Der vom Bauhaus kommende Maler L. 
Moholy-Ndgy wollte die herkommliche 
Opernphantastik durcb eine moderne kon- 
struktive Phantastik ersetzen. Statt altem 
Opernzauber — Spiel der Mechanik, Spiel 
des Licbts, statt Naturalismus — Aufwei- 
tung des Ranmes, leichte Andeutung der 
konstruktiven, abgrenzenden Linien. Gegen 
diesen Buhnenrahmen ist gewifi nichts ein- 
zuwenden. Aber vertragt er noch den 
agierenden, von Gefvihlen angetriebenen 
Menschen einer romantischen Oper ? Hat 
man nicht vielmehr schon fruher bei den 
Bauhausversucben die notwendige Konse- 
quenz gezogen, als man zum rein formalen 
Ballett, zur marionettenbaften Stilisierung 
griff? Vielleicht hatte man noch radikaler 
vorgehen und audi die Partitur vollig neu 
einrichten miissen. 

So war nur der Olympia-Akt wirklich 
gelungen. Die dramatische Gefuhlshandlung 
tritt fast ganz zuriick, eine siugende Puppe 
steht im Mittelpunkt : hier stimmen Offen- 
bach und Moholy zusammen. Durchbrochene 
Wande, Stahlrohrmobel in gelb und silber, 
mecbanisches Figurenspiel, vollkommene 
Uberwindung der Raumschwere — es war 
ein bezaubernder Eindruck. der die Horer 
zu ostentativem Beifall beim Aufgehen des 
Vorhangs zwang. Im Giulietta-Akt begann 
die Unsicherheit. Vorn drei Madchen auf 
leichten Schaukeln, daneben, auf unbe- 
quenien Holzgestellen, die anderen, zartlich 
um ihre Liebhaber bemuht. Giidietta selber 
als Heroine in rot ausstaffiert. Ein aus 
feinen Bohren gefiigter Springbrunnen in 
Gestalt - einer nackten Dame nahm sich 
komisch genug aus. Der Widerspruch 
zwischen Musik und Szene lag offen. Im- 
merhin bestanden zwischen diesem und 
dem ersten Bild noch konstruktive Zusam- 
menhange. Das letzte, Antonias Zimmer, 
war dagegen vollig anders aufgebaut. Eine 



iiberall spiirbare Organik der Konstruktion 
hatte aber gerade dieser Inszenierung innere 
Uberzeugungskraft verleihen konnen. Man 
machte docli wieder Zugestandnisse an den 
Biihnennaturalisinus. Mirakel kam genau 
wie fruher hinter dem Sessel hervor und 
er klapperte genau wie fruher mit seinen 
leuchtenden Flaschchen. Ein halbe Minute 
Film wirkte eher iiberfliissig als phantastisch. 
Aufierdem nahm der Spielleiter die An- 
regungen der Szene nicht auf. 

Und musikalisch ? Unter Zemlinsk) • 
lief alles sauber und richtig ab, nicht mehr. 
Ein stets verfugbares Sangerensemble hat 
auch die Krolloper nicht. Es geht hier 
nicht anders als bei den (ibrigen Berliner 
Opern, gegen deren System Kroll urspriing- 
lich ankampfte : die Besetzungen wechseln 
dauernd, Unterkapellmeister mussen „nach- 
dirigieren" und Klemperer ist Monate liber 
den Bergen. Gerade diese Entwicklung ist 
bedaueiiich. Denn ohne ein gefestigtes 
Ensemble ist eine Opernerneuerung nicht 
denkbar. Vielleicht verlangt sie uberhaupt 
eine Abwendung vom beutigen Repertoire- 
beti'ieb und vom heutigen Abonnenten- 
jn'inzip. 

Klemperers Konzerte stofien in dieser 
Spielzeit mit erfreulicher Konsequenz gegen 
den iiblichen Stumpfsinn vor. Klemperer 
brachte inzwischen eine neuc Sinfonietta 
von Hauer, die vom impressionistisch 
schimmernden Anfang bis zu einem rhyth- 
misch belebten, unmittelbar musizierten 
Finale fiihrt. Wich tiger war noch ein 
Abend, der vollig mit dem symphonischen 
Programm brach und drei verschiedene 
Werke neuer Spielmusik mit dem wunder- 
bar sachlich und saviber gespielten sechsten 
Brandenburgischen von Bach verband. Es 
zeigte sich an diesem Abend wieder ein- 
mal, dafi auch heute noch ein geistiges 
Publikum zu aktiver Anteilnahme im 
Konzert zu bringen ist, wenn ihm 
wirklich lebendige Musik vorgesetzt wird. 
Dabei ist weniger an den sturmischen Bei- 
fall zu denken, den die zu einer Suite zu- 
sammengestellten Schlager aus Weills Drei- 
groschenmusik fanden, — sie sind, aus ihrer 
Theaterbezogenheit gerissen, reine Unter- 
haltungsmusik — sondern mehr noch an 
die' begeisterte Aufnahme eben dieses Bach 
und des von Wolfsthal herrlich gespielten 
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Violinkonzerts von Hindemith. Das stilis- 
lisch dem „Cardillac" nahestehende, ganz- 
lich unvirtuose, formal konzentrierte Orgel- 
konzert war bei Furtwdngler mit dem 
trefflichen Heiiminn als Solisten zu horen. 
Ilindemiths Konzerttypus wirkt bereits 
schulebildend. Das hubsche Concertino von 
Conrad Beck und ein Konzert far Streich- 
quartett und Kammerorchester des frischen, 
begabten Hans Humpert sind Beweise da- 
fur. Den Beck spielte Lydia Hoffmann- 
Behrendt unter dem stets fiir Neues ein- 
tretenden Taube, den Humpert das Brtider 
Steinerquartett unter dem fiinften Bruder 
Heinrich Steiner als reicblich massivem 
Dirigenten. 

Inzwischen ist audi der Chor der staat- 
liclien Musikhoclischule, der fruher unter 
der Leitung von Ochs stand, wieder mit 
einer bemerkenswerten Auffuhrung an die 
Ofl'entliclikeit getreten. Alexander von 
Zemlinsky bot (endlich) den eindrucks- 



vollen „Psalmiis hungaricus" von Kodaly 
und die deutsche Urauffiihrung der y Fest- 
lichen Messe" von Janacek. Es ist ein von 
aller Problematik freies Stuck, aus einem 
gesunden, tmgebrochenen Optimismus ge- 
schaffen, eine wahrhaft festlicbe, bejahende, 
nationale Musik mit jenen fur Janacek 
typischen riickenden Harmoniefolgen und 
jener merkwiirdigen melodischen Technik, 
die kleine Motive wiederholend aneinander- 
reiht. Audi der Chor singt haufig nur 
kurze Phrasen. Vieles ist von packender 
Schlagkraft. Durch dramatisch gesteigerte 
Zwischenspiele und selbstandige Satze wird 
das Ubergewicht des Instrumentalen be- 
tont. Vor dem Agnus dei steht ein mach- 
tiges Orgelsolo, und den BeschlufJ bildet 
eine Intrada, die leider bei der Berliner 
Auffuhrung wegblieb. Die Messe klang 
daher nicht so festlich und freudig aus, 
wie es ihr Schopfer gewiinscht hat. 

Heinrich Strobel (Berlin). 
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AUS DEM OPERiNSPIELPLAN 

Die Urautiuhrung der lustigen Oper „Neues win 
Tage" von Paul Hindemith, Text von Marcellus 
Schiffer, ist nunmehr auf den 2. Juni an der Staats- 
oper am Platze der Republik in Berlin unter Leitung 
von Otto Klemperer festgesetzt. Als zweite Biihne 
wird einige Tage spater das Opernhaus in Frankfurt/M. 
die Oper zur Erstauflfiihrung bringen. 

Am Stadttheater in Erfurt fand die Erstauf- 
fiihrung von Hindemith's „Cardillac" mit aufier- 
gewohnlichem Erfolg statt. Die Auffuhrung war vor- 
bereitet durch einen einfiihrenden Vortrag von Dr. 
Karl Holl-Fr&nkimt a. M. 

Der bisher nur von den staatlichen OpernhSusern 
in Berlin, Prag und Leningrad herausgebrachte 
„Wozzeck" von Alban Berg gelangte am Oldenburger 
Landestheater in Anwesenheit des Komponisren mit 
grofttem Erfolg zur Erstauffiihrung. 

Die Staatsoper Stuttgart hat die Oper ,.Rusalka" 
von Anton Dvorak zur alleinigen reichsdeutschen Ur- 
auffuhrung erworben, die voraussichtlich Mitte Mai 
stattfinden wird. 

Janaceks „Katja Kabanowa" gelangt am 18. Marz 
im Stadttheater Aachen zur ersten Aufffdirung. 



Hugo Rohr (Munchen) hat Rossini's dramma gio- 
cosa „La Cenerentola" unter dem Titel „Angelina" 
fiir die deutsche Biihne neubearbeitet. Die Haupt- 
partie, im Original fiir einen Koloratur-Kontraalt 
geschrieben, wurde in einen Koloratursopran umge- 
wandelt. Die neue Fassung des Werkes gelangt am 
Staatstheater in Munchen zur Urauffiihrung. 

AUS DEN KONZERTSALEN 

Gelegentlich des 3. Rhein. Musikfestes in Barmen 
wird das „Concerto grosso" von Wilhelin Maler am 
9. April zur Urauffiihrung gelangen. 

Am 19. Februar brachte Generalmusikdirektor 
Abendroth in den Giirzenich-Konzerten in Koln das 
neue „Vorspiel fiir Orchester" von Philipp Jarnach 
zur erfolgreichen Urauffiihrung. 

Gelegentlich des diesjahrigen Schweizerischen 
Musikfestes in Baden am 13./14. April wird das „Te 
Deum" von Paul Muller-Ziirich und das ^Concertino" 
von Conrad Beck zur Auffiihrung gelangen. 

Im Rahmen der deutsch-nordischen Woche (15. — 
23. Juni 1929) findet in Kiel unter Leitung von 
Generalmusikdirektor Prof. Dr. Fritz Stein die Ur- 
auffiihrung einer Kantate ^Jerusalem, du hochgebaute 
Stadt" fur Doppelchor, Orchester und Orgel von 
Kurt Thomas statt, die dem Kieler Oratorienverein 
zu seinem lOjahrigen Bestehen gewidmet ist. 



NOTIZEN 



145 



Generalmusikdirektor Kleiber hat das von ihm 
kiirzlich in Berlin zur Urauffiihrung gebrachte Or- 
chesterwerk „Ralkanophonia" von Josip St. Slavenski 
aurh fur seine Konzerte ira Anslandc, insbesondere 
in Buenos-Aires, auf das Programm gesetzl. 

Professor Alfred Sittard ftihrte in der Michaelis- 
kirche zu Hamburg Bachs Johannispassion in der 
Originalbesetzung mit Kammerorchester und kleineni 
Chor auf. Ein verdienstliches und nachahmenswertes 
Unternehmen. 

Die hundertste Wiederkehr der ersten Auffiihrung 
von Bachs Matthauspassion unter Mendelssohn be- 
ging die Berliner Sing-Akademie durch einen Festakt 
und eine ungekiirzte Auffiihrung des W'erkes. 

PERSONALIEN 

Die Genossenschal't der Mitglieder der Pieufiischen 
Akademie der Kilnsle hat in ihrer Sektion fur Mitsik 
drei neue Mitglieder gewiihlt: als ordentliches Mit- 
ghed Prof. Max Trapp in Berlin-Frohnau und als 
ausvarts wohnhafte Mitglieder Enrico Wolf-Ferrari 
in Miinchen und Julius Weismann in Freiburg i. B. 

Gas Aniar-Quartettist nach seiner dieswinterlichen 
Rei.'e durch das europaischc Rufiland fur eine noch 
grofiere Anzahl von Konzerten im nachsten Jahr 
wieder verpflichtet worden. 

Jasclia Horenstein , der soeben auf 3 Jahre vev- 
|jflichtete Operndirektor der Diisseldorfer Oper, wurde 
eingeladen, ein Konzert des Lamoureux-Orchesters 
in Paris zu dirigieren. 

Nach fast einjahriger Zuriickgezogenheit trat 
Maria Ivogun in der Rollc der Tatjana in Tschai- 
kowskys „Eugen Onegin" zuni ersten Mai wieder in 
der Berliner Stadtischen Oper auf. 

Der Geiger Hans Konig ist zuni Konzertmeister 
der bavrischen Staatsoper ernannt worden. 

In Berlin starb wiihrend eines kurzen Aufent- 
halt die hervorragende Klavierpadagogin Elisabeth 
Caland. Sie ist die Begrunderin der natiirlichen 
Klavierspieltechnik. 

Hermann Sclierclten hat seinen Vertrag mit 
Konigsberg auf weitere zwei Jahre verlangert. Er 
behalt die Leitung der Sintonie-Konzerte (mit deni 
Stadttheater-Orchester), die er auf aufierordentliche 
Hohe gebracht. Das Rundfunk- Orchester wird laut 
Vertrag mit der Reichsrundfunkgesellschaft verstarkt. 
Aus ihm will Scherchen durch systematische Erzieh- 
ungsarbeit einen neuen Orchester-Typ schalfen. Der 
gleiche Vertrag sieht zunachst fiir ein Jahr drei Reisen 
dieses Orchesters ins Reich vor, nm Konzerte in der 
Offentlichkeit und bei alien deutschen Sendern zu 
geben. Zugunsten dieser Arbeit hat Scherchen auf 
einen grofien Teil seiner auswartigen Verpflichtungen 
verzichtet. 

Die Meininger Landeskapelle hatte unter Heinz 
Bongartz auf ihrer letzten grofien Konzertreise im 
Januar in alien Stadten grofien Erfolg, besonders in 
Kiel, Liineburg, Stettin u. a. 



RUNDFUNK 

An der staatlichen akademischen Hochschule fiir 
Musik in Berlin wurde eine Riindfunkversuchsstelle 
gegriindet, die unter Leitung von Professor Georg 
Schiinemann stehl. 

Am Frankfurter Rundfunk, deni gleichzeitig 
samtliche deutschen Sender mit Ausnahme des 
bayerischen Senders, angeschlossen waren, kam eine 
„Btmle Suite" von Ernst Toch zur Urauffiihrung. 
Das Werk erscheint demniichst im Verlag von 
B. Srliott's Siihne in Mainz. 

NEUAUSGABEN 

Ein unbekanntes AVerk von Dietrich Buxlehude 
brachte der Leipziger Tliomanerchor unter Leitung 
von Straube nach 250 Jahren zur Erstaufliihrung : 
Eine „Missa brevis'' fiir fiinfstimmigen geniischten 
Chor. Willibald Gurlitt hat das Werk soeben in einer 
praktischen Ausgabe nach den in der Universitiits- 
bibliothek Upsala aufgefundenen Stimmen im Baren- 
reiter- Verlag zu Kassel herausgegeben. Die Celler 
Passion, eine alte Choralpassion nach dem Evange- 
listen Matthaus aus dem 1637 handschriftlich ange- 
legten Passionsbuch des Celler Organisten J. G, Kiilm- 
hausen, wurde vom Stadtorganist zu Celle, Fritz 
Schmidt, neu entdeckt und erschien ebenfalls in einer 
praktischen Ausgabe im Biirenreiter- Verlag. 

VERSCH1EDENES 

Am 11. Mfirz fand im Plenarsaal des ehemaligen 
Herrenhauses in Berlin eine Kundgebung gegen die 
beabsichtigte Wiedereinfiilirung der Zensur statt. Dem 
„Kampfausschufs gegen die Zensur" gehoren von 
musikalischen Organisationen dem Reichsverband 
deutscher Tonkiinstler und der Verband deutscher 
Musikkritiker an. Bei der Kundgebung selbst sprach 
fiir die Musiker Prof Oskar Bie. 

Das Zentralinstitut fiir Erziehung und Unterricht 
veranstaltet vom 15. bis 18. Mai eine schulmusikaliscfie 
Tagung in Wiesbaden. Als Referenten sind in Aus- 
sicht genommen Dr. Muller-Freienfels, Studienrat Su- 
sanne Trautwein, Professor Dr. Moser, Dr. Burkhardt, 
Professor Martens,OberstudiendireklorPreising, Professor 
E. Mullet: Vom 3. bis 5. April veranstaltet das In- 
stitut in Berlin eine Tagung : „Musik im Kindergarten" . 

AUSLAND 
England : 

Wfihrend der „season" der Covenlgarden Opera 
in London gelangt die einaktige Oper „Judith" von 
Eugene Gossens, Text von Arnold Benett zur ersten 
Auffiihrung. 

Frankreich : 

Die Russische Oper in Paris beschlofi ihr Gast- 
spiel mit Rimski-Korsakoffs „Sage von der Stadt 
Kitesch", die zum. ersten Mai in Paris gegeben und 
aufierst beifSllig aufgenommen wurde. 
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MUSIKLEBEN 



Paderewsky gab in Paris cin Konzert, in clem 
scin Klavierkonzert unrl seine Sinl'onie in h-moll ge- 
spielt wurden. 

Die „ecole normale de Paris" hat soeben einen 
, .Salon international tie la Symphonic" gegriindet, 
der alien Komponisten gestattet, ihre Werke den 
franzosischen und auslandischen Dirigenten vorzulegen. 

Der franzcisische Komponist Andre. Message/- der 
lange Zeit Direktor der Pariser Oper war, ist in Paris 
im Alter von 77 Jahren gestorben. Messager, der 
audi zeiiweisc die Coventgarden Opera in London 
leitete, war der Vorganger von Philipp Gaubert. Mit 
zahlreichen graziiisen Operetten, die an Auber nnd 
Lccoeq ankni'ipfen, halte er zu Beginn des Jahrliun- 
derts grofic Erfolge. Messager dirigierte audi die 
UrauH'uluung des ihm gewidmeten ..Pelleas et Meli- 
sande" von Debussy in Paris. 
Jtalien : 

Otto Klemperer bracbte in Rom Casella's Scarlat- 
tiana, Bach's I. Brandenburg. Konzert und die „Konzert- 
musik fur Blasorchester", op. 41 von Paul Hindemith 
mit durchschlagendem Erfolg zur ersten Auffuhrung. 

Das „Interludio sinfonico" von Lodovico Rocca 
hatte bei seiner Urauffiihrung in Rom unter Ferrucio 



Calusio lebbaften Erfolg. Rocca arbeitet augenblicklich 
an einer Oper ,,11 Dibuk". 
Polen : 

In der Wurschauer Philharmonie wurde das neue 
Stabat mater fiir Sopran, Alt und Bafi, Clior und 
Orchester von Karol Szymanowsky aufgefiihrt. Das 
Werk zeigt Szymanovvskys Kunst in voller Entfaltung 
und legt davon Zeugnis ab, da(S sie jetzt die fremden 
Einfliisse iiberwunden bat. Szymanowsky hat den 
j^usgleich seiner schopferischen Krafte damit und 
cndgiiltig eine eigene und originelle musikalische 
Sprache gefunden. Fitelberg dirigierte. 

An weiteren Neuheiten wurden in Warschau u. a. 
aufgefiihrt : Concertino von Perkowsky; ein von der 
modernen franzosischen Musik beeinflufites Verk, 
eine Symphonie von Sikorski, deren Stil einen ge- 
wissen AViderliall von Skrjabines Harmonik verriit, 
das Oratorium „Die Sonne" von Kazuro und die 
Ouvertiire von Karl Rathaus. 

Dank der Initiative des Kultusministeriums wurde 
soeben eine Kommission gegriindet, welche die 
Reform der Schulmusik in Polen durdifiihren soil. 

Karol Szymanowski hat fiir sein Violinkonzert den 
polnischen Staatspreis fiir Musik erhalten. 



Diesem Heft liegt ein Prospekt des Verlages B. Schott's Sohne, Mainz, 
iiber Josef Haas bei, der am 19. Marz 1929 seinen 50. Geburtstag feiert, 
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Das neue Klavierbuch 

llll!llllllll!llllllllllll!lllllllllll!lll!l!ll!llllllllllllllllllllll!llllllllll!llllll!ll!!lll!ll!lllll!lllll!IH 

„ . . . die beste Einfiihrung in Geist 
unci Sprache tier neuen Musik . . ■ . u 

enthalt in 3 Banden 

62 Stoicke zeitgenossischer Atitoren 

in leichter Spielbarkeit 

V e r t r e 1 e n sind : Stra winsky / Hindemi th /Toch / Honegger /Albeniz / Bartok /Beck/H. Zilcher / 

Benjamin / Bornschein / Butting / Copland / D. Dushkin / Gretchaninoff / Haas / 

Jarnach / Korngold / Milhaud / Poulenc / Reutter / H. K. Schmid / Schulthess / 

Band 1: Scott / Sekles / Slavenski / Tansman / A. Tscherepnin / Wiener / Windsperger 

27 leichte Stiicke 

Ed. Nr. 1400 
Band II': 
16 mittelschwere Stiicke Verlangen Sie den illustrierten 

Ed. Nr. 1401 ; ; 

Band III : Prospekt mit Notenbeispielen 

19 leichte u. mittelschw. 
Stiicke Ed. Nr. 1402 

Jeder Band M. 3.— 

B. SCHOTT'S SOHNE /MAINZ UND LEIPZIG 



147 



Orchester Partituren 


Komplette Opern (Format 23X16 gebunden) 


(die mit *) 


bezeicbneten Partituren sind nur 


20X14 und mir broschiert) 




Mk. 


Bellini, V. 




Boito, A. 


Mephistopheles . . .25 — 
Nero 25.— 


Donizetti, G. 


L'Elisir d'amore 




Liebestrank) . . : 25. — 


Mascagni, P. 
Meyerbeer, G 


Iris 25.— 

. *) Robert der Teufel . . 25.— 


Montemezzi, ] 


L'amore dei Tre Re (Die 


Pizzetti, I. 


Liebe dreier Konige) 25. — 
Debora und Jael . 25. — 


Ponchielli, A. 


Die Gioconda . . 25. — 


Puccini, G. 


Die Boheme .... 25. — 


— 


Gianni Schicchi . . 15. — 


— 


Madame Butterfly . . 25.— 


— 


Muiion Lescaut . . . 25. — 


— 


Das Miidchen aus dem 




goldenen Westen . 25. — 
Sehwester Angelica . 15. — 


— 


II Tabarro (Der Mantel) 15 — 


— 


Tosca 25.— 


— 




Respighi, G, 
Bossini, G. 


Belfagor 25.— 

*) DerBarbiervonSevilla 25. — 
*)WiIhelm Tell . . . 25.— 


Spontini, G. 


*) Die Vestalin .... 25.— 


Verdi, G. 


A'ida ....... 25.— 


— 


Ein Maskenball . . .25.— 


— 


Falstaff 25 — 


— 


Othello 25.— 


— 


Requiem (Messe) . . 25. — 

Rigoletto 25.— 

La Traviata (Violetta) 25.— 
Der Troubadour . 25. — 


Wagner, R. 


Parsival ..... 25.— 


Zandonai, G. 




— 


Francesca da Rimini . 25. — 


G. RICORDI & CO., LEIPZIG 


Musikverleger — Breitkopfstrasse 26 


MAILAND / 


ROM / NEAPEL / PALERMO / 


LONDON / 


PARIS / NEW YORK / BUENOS 


AIRES 


/ SAO PAULO (Brasilien) 



DEUTSCHE MUSIKBUCHEREI 

Die grundlegende Bruckner-Biographie I 

Band 36 

August Gollerich 

ANTON BRUCKNER 

Ein Lebena- und Schaffensbild 

Bond I: Ansfelden bis Kronstorf 

Mit zahlreichen Bild- und Fnksimile-Beilagen 

In Pappband Mk. 4. — , in Ballonleinen Mk. 6. — 

Band 37 

August Gollerich - Max Auer 

ANTON BRUCKNER 

Ein Lebens- und Schaffensbild 

Band II: St. Florian 

Mit zahlreichen Bild- und Faksimile-Beilagen 

1. Teil: Textband 

In Pappband Mk. 5. — , in Ballonleinen Mk. 7. - 

2. Teil: Notenband 

In Pappband Mk. 10.-, in Ballonleinen Mk. 12.- 

Die Miisifc: 

Wer die Entwicklung Bruckners crkenuen will, wird 
immer zu dieaer Gcscliiclite seiner Jugendzeit greifcnl 

Blatter der Staatsoper : 

Der nene 2. Band briugt beaondcrs in dem beigegebencn 
Notenband eine grofie Uberraacliung I Wir fiiiden hier 
nicht weniger denn 37 bisher unbekannte Kompositionen 
des Meisters. Sie legen una den Weg zu den Wurzeln 
von Briickners Kunst l'rei und deahalb kann nicht nacli- 
driicklicb genug aul' diese VeroiTenlli cluing hingewiesen 
werden I 

Yorratig in jeder gulen Buch- und Alitsikaiienhandlung! 

Gustav Bosse, Verlag, Regensburg 



Ni 



Jemnitz 



3 Violin-Sonaten fur Viol. u. Klav. 
op. 10, op. 14 je M. 5.-, op. 22 M. 6.- 

Trio op. 21. fur Violine, Viola u. Cello 
Part. 8° M. 1.50, Slimmer. M. 6.- 



Die ^'erke des Ungarn Alexander Jemnitz 
haben bei der zeitgenossischen Kritik starkste 
Beachtung gefunden. Vor allem wird die aufier- 
ordentliehe Mnsikalitat, die Reinheit des Em- 
pfindens mid die fast damonisch anmutende 
Leidenschalt des Musikers Jemnitz unterstrichen. 

Nur audi technisch vorzuglich geschulte 
Musiker konnen die Werke beherrschen. 

Fur konservativ empfindende Musiker nicht 
zu empfeblen ! 

Kistner & Siegel in Leipzig 



BUte beziehen Sie sich bei alien Anfragen anf MELOS 
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Die auterordentlich zahlreichen Einsendungen 
fur diese Zusammenstellung zwingen den Verlag, 
ktinfug in jedem Heft immer nur einen Teil der 
Meldungen zu veioffentlichen. Dafiir werden 
aber, soweit mitgcteilt, (urt Gegensatz zu der bis- 
herigen Form) nach Mafcgabe des zur A^erfiigung 
stehenden Fiaumes die Komponisten und Werke 
genannt. Der MELOSVERLAG bittet urn ent- 
spreehende Erganzungs-Mitteilungen. 



Tleue Wlu&ifc? 



Viola 



Kammermusik 



Paul Hintlemith : Hindemith : Solo-Sonaten op. 11 Nr. 5, 
op. 25 Nr. 1, Sonale mit Klavier op. 11 Nr. 4, Kammer- 
musik Nr. 5 (Bratschen-Konzert) op. 36 Nr. 4; Winds- 
perger 

Francis Koene: Honegger: Sonate 

AVinfried und Reinhard Wolf: Hindemith: Sonate 
op. 11 Nr. 4 

Violoncello 



Maurits Frank: Toch : Sonale ■ 

Hans Hngcn: Konzerle: Hindemith : op. 36 Nr. 2; Toch: 
op. 35; Dehus: Concerto 1921 e-moll; Dohnanyi: 
Kunzertstuck op. 12; Kurt Strirglei : op. 51; Graener: 
op. 78; Balk nan; op. 41; — .^onaten : Debussy: 
d moll ; Pfitznei : op. 1 iis-moll ; - Solo-Sonaten : 
Hindemith: op. 25 Nr. 3; Haas: Divertimento 
op. 3 f l; Zoltan Kodaly : op. 8, Duo fur Violine und 
Violoncello op. 7; — Haas: Grotesken Hagen: 
Adagio op. 9; Hindemith: 3 Stu>ke op. 8; Ravel: 
Menuetl ; Debussy: Menuett; Webern : 3 kleine 
Stucke op. 11 

Eva Heitiitz: Hiud"mUh : Sonate op. 11 Xr, 3; Raphael: 
Sonate op. 14; Thomas: op. 7 

Joachim Stutschewsky : Alfano; Castelnuooo-Tedesco; 
Casella; Debussy; E. Frey ; Hindemith: op. 11 
Nr. 3; Jemniiz: op. 17; Kodahj: op. 4; Sigfrid 
W. Miiller: op, 14; Raphael: op. 14; Tscherepnin: 
5 Preludes aus op. 38; Windsperger : Khapsodie- 
Sonate; Wellesz: Suite fur Violoncello-Solo op. 38; 
Prohofioff: Ballade op. 15; Mossolow: Legend c 
op. 5; Stutschewskg : Eli, eli . . , Dwejkuth, Mehol 
Kedem; Achrotr Hcbraische Melodic ; E i nest Bloch: 
Jiddisches Lied 

Henk von Wezel: Sonaten: Hi ndrmilh; op. 11 Nr. 3; 
Kodaly: op. 4; Stracssrr; Willem Pyper ; Pisk; 
Debussy; Tscheiepm'n: Preludes aus op. 38; — Solo- 
Sonaten: Straesser: Miniatuisonatine; Wellesz: op. 39; 
Hindemith: op. 25 Nr. 3 



Easier Streichquartett: Hindemith: op. 16; Debussy: 
op. 10; Rtspighi: Quarletto dorico 

Danzig er Streichquartett: Haba: Streichquartette 

Dresdner Streichquartett : Hindemith, Bartok, 
Casella, Respighi, Korngold 

Kassniuider-Rohr-Trio (Miinchen): Scott: Trio Cdur; 
Tscherepnin: op. 34; Peter Fassbdnder: op. 65, 
op. 102 

Hart House String Quartet (U. S. A.): Bartok: op. 7; 
Debussy: g-moll; Block: Stiicke; Goossens: Fan- 
tasie-Quartett; Malipiet o; Kodahj ; Respighi: 
Quartelto dorico ; Schulhoff: 5 Stiicke ; Szymanowski 

Klceiuanu-Quartett (Aachen): Hindemith: op. 16; 
Schunberg : II. Streichquartett lis moll; Bleyle: 
op. 37; Krcisler Streichquartett a moll 

Peter-Qnartett (Krefeld) : Bartofi, Geierhaas 

AViener Streichquartett (Kolisch-Quartett): Bartok, 
op. 17; Berg, op, 3, Lyrischc Suite; Bloch: Kla- 
vierquintett; Butting: Kleine Slticke, op. 26; Ca- 
sella: Concerto; Eisler : Duo, op. 7; Griinberg: 
Four Indisretions; Hauer, 5 Stiicke op. 30; Hinde- 
mith: op. 22; Hoeree, Pastorale et Danse; Honegger: 
1. Streichquai tett ; Jemniiz : Streichtrio op. 27 ; 
Kodaly: op. 10, Serenade op. 12; Korngold: op. 16; 
Krasa: Streichquartett; Krenek : op, 20; Labroca : 
Streichquartett; Mali pier o : Stornelli e Ballate; 
Martinu: III. Streichquartett; Milhaud : Streich- 
quartette Nr. 6 und 7; Mossolow: op. 24; Pisk: 
op. 8; Ravel, Streichquartett Fdur; Raihaus: op. 8; 
Rett: Streichquartett, Streichtrio; Schonberg : op. 7, 
op. 10, op. 30; Stiawinsky: 3 Slticke, Concertino; 
Szymanowski : op. 37 ; Tansman : I. und II. Streich- 
quartett; Toch: op. 34, Divertimenti fur Streich- 
duo op. 37; Webern: 5 Satze op. 5, Baeatellen 
op. 9, Streichtrio; Weiner: op. 13; Wellesz: op. 28; 
Wiesengrund- Adorno : 2 Satze fiir Streichquartett; 
Zemlinsky : op, 19; Zillig: Streichquartett 



Nacliilruck nur mit bcsonderer Erluiilmi^ 



Dw, Veroffeiiilichwig wird m nachsten Heft fortgesetzl 
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Das Lied der Volk er 

Eine tnonumentale Sam m lung 

herausgegeben von HEINRICH MOLLER 

Ilnnd 

I: 33 l'ussische Volkslieder. Edition Scholt Nr. 551 . . . M. 3.50 g Band XIII: 

II : 30 skandiniivische (schwedische, norweg., diinische, is- = Baltische Lieder 

landische) Volkslieder. Edition Scliott Nr. 552 .... M. 4. - = 
III: 30 englische mid iiordaiiicrikaiiische Volkslieder. Edition | ersdiien soeben 

Scholt Nr. 553 M. 4. - jj 

IV: 50 keltisehe (bretonische. kymrische. schoUische, irisehe) = 

Volkslieder. Edition Scliott Nr. 554' M. 5. - 1 n " ch sedisjtihriger 

V: 30 franzosisclie Volkslieder. Edition Scholt Nr. 555. . M. 4. — = ° 

VI: 35 spanische, portugiesische, kiitalanischc mid baskisrhe || 

Volkslieder. Edition Scliott Nr. 550 M. 4. - g E <" Ereignis 

VII: 43 italiemsche Volkslieder. Edition Scliott Nr. 557 . . M.S.- | ■'"'' ""«"«*«/>'<"■ '""* 

VIII : 67 siidslawisebe (slowenische, kroatische, serbische, bnl- g 

garische) Volkslieder. Edition Scholt Nr. 558 .... M. 5. - = 

IX: 35 gricchische, albanische mid rumiiiiische Volkslieder. = 

Edition Scliott Nr. 559 . . M. 5. - g 

X : 40 westslawische (bohmisrhc, liiiihrische, slowakische) = 

Volkslieder. Band I. Edition Scliotl Nr. 1228. . . . M. 4. - g 

XI : 35 westslawische (polnische. wendische) Volkslieder. m 

Bund II. Edition Schotl Nr. 1229 j\I. 4.- = 

XII: 44. uiigariscbe Volkslieder. Edition Scliott Nr. 560 . M. 4.- = 

XIII: 54 baltiscbe (litauische, lettische, estniscbe, limiiselie) s 

Volkslieder. Edition Scliott Nr. 1230 ....... M. 5. - = 



Fremder Sang 



Zwolf europaische Volkslieder 

(aus : Rufiland, Schweden, Norwcgeii, Schottland, 
Ivland, Albanien, Italien, Si'id- mid Westslawien) 

in freien Nachdichtungen von Karl, Wolfskehl 
fur eine Singstimme mit Klavierbegl. von Lothar Windsperger 

Ausgabe fiir hohc Slinime 

Ausgabe fiir iniltlere (tiefe) Slimnic 
jc M. 3.- • 



Ed. Nr. 2(;74 
Ed. Nr. 2075 



B. SCHOTTS SOHNE / MAINZ UND LEIPZIG 
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ZOLTAN 
K ODALY 

NmNHuHNim!niiMmnniiii^^ 

PSALMUS ~— 
HUNGARIGUS 

Dei' 55. Psalm 

fur Tenorsolo, ' gemischten Chor unci Orchester 

Eines der erfolgreichsten Chorwerke der Gegenwart 

t'iilmingen in London, Manchester, New- York, Berlin, Koln, Leipzig, Utrecht, Amsterdam, Stock- 
n. Mailand, Budapest, Prag, Madrid, Barcelona, Wien, Mailand, Zurich, Antwerpen, Briissel etc. 



Autf 
hoi 



HARY JANOS 
SUITE 

fi'ir grofies Orchester 

I. Vorspiel. Das Marchen beginnt /• II. Wiener Spielwerk / III. Lied / IV. Sclilacht 
und Niederlage Napoleons / Y. Intermezzo / VI. Einzug des kaiserlichen Hofes. 

U. E. No. 8943 Orchesterparritur . . Mk. 30. - 

Klavierauszug in Vorbereitung 

Kin frisches, lebensfreudiges Werk, vol! von kosliichen, witzigen Einfallen 

Aufrulirungen in ca. 40 Stadten der ganzen Welt 

LIEDER 

l'iir eine Singstimme mit Klavierbegleitung 

U. E. No. 7230 op. 6 7 Gesange nach imgaiischen Dichtern Mk. 4. - 

U. E. No. 7509 op. 9 5 Lieder . . Mk. 2.50 

U. E. No. 7705 4 Lieder nach ungarischen Dichtern . . Mk. 2. - 

U. E No. 8480/81 Ungarische Volksmusik, 10 Szekler-Balladen und Lieder in2Heften a Mk. 3.50 

U. E. No. 8738 - do. Hell 3 (6 Lieder) . . Mk. 2. - 

Zu beziehen durch je.de Musikalienhandlung 

UNIVERSAL-EDITION A.G., WIEN-LEIPZIG 
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„DIE 

ERSTEN KLASSIKER" 



Originalkompositioneii fur Klavier. Ausge- 
wfihlt unci bezcidmet yon KURT HERRMANN 



Bd. I Handel-Haydn 
Bd. II Mozart-Beethoven 
Bd. Ill Schubert-Schumann 
Mendelssohn 

Jeder Band RM. 2.50 

„Ausgezeichnet redigiert, was Phrasierung, 
Vortragszeichen nnd Fingersiilze anbetrifft. 
Der Piidagoge wird mit Freuden zngreifen. 
Auf bessere Weise kaim die Jugend niclit 
in die Kunst der Klassiker eiiigcfiihrt 
werden", urleilt Walter Lang, Zurich. 

Die Sammlung stelit zur Einsicht zu Dienslen 

vom 

VERLAG GEBR. HUG & CO. 
Zurich mid Leipzig 



Mitteldeutsches 
Konzertburo 

Rudolf Kempf, Erfurt 

Neuwerkstrasse 21 

Fernruf 512 • Telegr.-Adr.: Konzertbiiro Erfurt 

Herausgeber des 

Mitteldeutschen 
Konzertanzeigers 

Zweckmassiges Insertionsorgan 
fur Kunstlar 

Das Mitteldeutsche Konzertburo 

Ibevorzugt bei Engagements I 
modern gerichtete Kunstler | 



Wir kaufen zuriick 



Heft 5/6 Jahrgang II 

,2 ,111 

, 2 „ VII 

„ 3 „ VII 

MELOSVERLAG MAINZ 



Tonika-Do-Bund E.-V. 

(Verein fiir inusikaliaclie Erzichung) veranstnltet Lenrkursc zur 
Einfdbrung in die Tonika-Do-Lchre (Eiv.ielmng zum bewuOten 
Erleben und Vorstellen der musikalisclien Vorgtinge), gibt 
regelmiiflig Mitteilungen filr die Mitglieder heraus mit 
Arbeitaberichten, iacthodi^cheii u. u. Aufslitzen, UntArbeits ( - 
gemeinschaften in vielen Stiidten Deutschlands. 
Voreitzender : Kantor Alfred SHcr f Dresden - Blasewitz, 
ThielaUBtr. 8. Geackfffisstelle : Berlin W 57, Pallassir. 12. 



Einband-Decken 



Zu alien Jahrgangen 
von MELOS lieferbar 



GeschmackvoUe A usfiihrung 
in griinem Ganzleinen mit 
Ruckenpragimg 



Preis je M. 2.— 

(Zuzugl. 30 Pig. Poito) 



MELOSVERLAG, MAINZ 



Die schonste und grundlegende Darstelhmg der niusikalischen Kidtur aller Zeiten und Volker ist das 

Handbuch der Musikwissenschaft 

Herausgegeben von Professor Dr. Ernst Biicken von der Universitat K6ln unter Mitwirkung einer 

grofien Anzahl von Musikgelehrten. 

Mit etwa 1300 Notenbeispielen ) ge gen monatliche 4 Gink. 
Und etwa 1200 Bilderil J Teilzahlungen von ^^^^ m ^^ 

Urteile der Presse: „Eine Kulturgeschichte der Musik im beaten Shine des Wortes" (Deutsche Musiker-Zeitung) — „Ein ganz 
prachtiges und gediegenea Werk" (Das Orchester) — „Ein Werk, das das Herz jedes Musikfreundes hoher sclilagen lasaen mufi" 
(Blatter der Staatsoper) — „Etwas ahnlichea war bisher in der Musikliterotur noch nicht vorhanden" (Weserzeitung, Bremen). 

Man iiberzeuge sich durch Augenschein und verlange unverbindliche Ansichtssendung Abtlg. M Nr. 4 von 
ARTIBUS ET UTERIS. Gesellschaft fiir Kunst- und Literaturwissenscbaft in. b. H., POTSDAM 
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Krausenslr. 61 

fuhri alles! 

Grofites Notenlager 

tiir Konzert-, Kino-, Tanz- und Jazz-Musik 

Salon-Orchester-Anliquariat 

Verzeichnis gratis 



Gratis : 



Die ,,B. O. Z.-Nachrichten" nut Xotcnbeilagc 1 
Adresscnangabe erbeten ! 



Alle Musikalien 

bei Ed. Bote & G. Bock, Berlin W 

Leipziger Strasse 37 unci Tauentzicnstrasse 7b 

Reichhaltiges Lager der modernen in- u. auslandischen 

Musikliteratur. Kla^sische Komposionen aller Editionen. 

Allc Werke von Regcr, Schciiiherg, 

Gracner, Hiiidcmith, Respiglii usw. 

Generaiveitretung u. Allein-AuslielVrung fur Grofi-Bcrlin 
der Universal-Edition A.-C, Wicn. 

Koniplette Kataloge gratis u. franko I 

1 Grand prix der Intcriiatioiinlei) MusikniiastclliiiiK Gent" ma 7 I 




Tauentzienstr.7b 



TVT f? T T T? ,«„■„■,„,«„ 








RUSSISCHE 


MI T^iTTf ...—..—.—.— 








Soeben crschienen : 




KAMMERMUSIK 


Mk. 


u. e. No. Sergei Wassilenko 


op. 58, 1. Quarlett fiir 2 Violinen, 
Viola unci Violoncello 






2.10 




15.25 


Alexander Weprik 




9172 op. 11 Rhapsodie fiir Viola unci 


5.20 


Anatol Diozdow 




Quintet* fur 2 Violinen, Viola, 
Violoncello und Klavier 




9144 Partitur und Stimmen .... 


13.- 


A lexander Gretschaninoff 




op. 108 Vicr Stiicke fiir Violine 
und Klavier 






1.50 




1.50 


9639 Aveu 


1.50 


8883 Berceuse (f. Violine od. Violoncello) 


1.50 


KLAVIERMUSIK 




Alexander Mossolow 


9167 op. 11, IV. Klaviersonale . . . 


2.90 


Wassili Grudin 




9152 op. 19, 2 Klavierstiicke .... 


1 50 


Zu beziehen durcli jede Musikalienhandlung 


UNIVERSAL-EDITION A 


G., 


WIEN-LEIPZIG 
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jnefarTORPEDO 

MIT EINFACHEP UMSCHALTUNQ 




Mr 

PEISE 
BORO 

besonders geelgnet 

GelehrteSdiriftitelter 
ArzfeundGewcitefrcibende 



WE1LWERKE A-6 

FRANKFURT A.M.RVOELHEIM 



Ein Fund von gt6fiter TragweUe 



G. F. HANDEL 
Stucke fur Klavier 

(Clavicembalo) 

Herausgegeben von 

W. Barclay-Squire - J. A. Fuller-Maitland 



76 bibher verschollene Klavierstiicke von Handel 
wcrden hier zum ersten Ma] vcroffehtlicht. 



Die Stiicke (eine Reihe ers/rangiger Werke) stammen 
atis eiiier jiingst in England aafgefaitdmen Maniishript- 
Sammlung. Sie machen angefdhr tin Driflel slimtlicner 
bekannlen Klavierkomposiliouen Handel s ans. Bei der 
hmtigeii Handel- Renaissance ein doppelt bedetdsames 
Eveignis ffir die gesande musiktreibcnde Welt and za- 
ffleich cine angeahnte Bereichernng der altklassrschen 
Klarierh'terafur I 



Zwei Bande (Ed. Schott Nr. 149/150) 



je M. 3. 



B. Schoit's Sohne, Mainz u. Leipzig 




„Das beste moderne Werk dieser Gattung" 

schreibt Carl Flesch iiber 

Ferdinand Kiichlers 
VIOLIN-SCHULE 



8.-10. Auflage 



Bel. I RM. 6.-, geb. RM. 8. 
In 4 Heften a RM. 2. - 



Bd. II RM. 8.-, geb. RM. 10. 
In 4 Heften a RM. 2.50 



Audi in engl.-frauz. Ausgabe erschienen 
An viclen Musikschulen des In- mid Auslandes eiiigefuhrt 

Zur Einsicht erhaltlich durch jede Musilcalienhandliuig sowie vom 

VERLAG GEBRUDER HUG & Co., ZURICH UND LEIPZIG 
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Deutsche ! 
Kauft nur deutsche Erzeugnisse ! 



STOEWER 



STOEWER* 
GREIF 



STOEWER 
RECORD 



STOEWER 
ELITE 




4 Meisterwerke 

Deutscher Feinmechanik 

Verkaufsstellen in alien grofieren Stadten 




2 

D 
03 

< 



WIENER 

& 

D O U C E T 



Wiener: Blues / Haarlem 
Doucet: A Six Cylinder Rag- 
Time / Chicken Pie 

U. E. Nr. 9613 PreisMk. 3.- 

Zu bezielien durch alle Musikalienhandlungen 

UNIVERSAL-EDITION A.-G., WIEN/LEIPZIG 
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FOLKWANGSCHULEN ESSEN 

FACHSCHULE FCR MUSIK / TANZ / SPRACHE 



FACHABTEILUNGEN: 



MUSIK 



Theorie ■ Seminare ■ Alle Instrumental- 
fScher ■ Solo u. Chorgesang ■ Opern- 
schule ■ Orchesterschule " Kirchenmusik ■ 

TANZ 



LEHRKORPER: 



Dr. H. Erpf (Letter) ■ H. Busch ■ H. Drews ■ 
Kammers. Erler-Schnaudt B. Fiedler ■ O. Gerster 

■ K. B. Glaser .. A. Hardorfer ■ Prf. F. Jode (a. G.) 

■ F. Lehmanu a A. Nowakowski ■ Dr. E. Beichert 

■ A. Schutzendorf ■ E. Sehlbach ■ G. Stieglitz ■ 
I.Torshof ■ L. Weber . W. Woehl u. a. m. 



Vorbereitungsklasse ■ Ausbildung fur Buhne 
u. Lehrberuf ■ Tanztheaterstudio ■ 

SPRACHE 



Kurt Joos (Leiter) 
1. Urjan u. a. m. 



E. Hamacher ■ S. Leeder ■ 



Fachabt. fur Sprech- u. Schauspielkunst 
Laienkurse (Sprechen und Spiel) ■ 



K. Tidten (Leiter) ■ E. Hamacher ■ E. Hunds- 
dorfer • H. Raabe ■ F. K. Roedemeyer (Univer- 
sitSt Frankfurt) ■ W. Volker u. a. m. 



Werbeschriften durcli dns Sekretariat: Essen. Friedrichstrafie 34 ■ 



[ 



LEITUNG: MAX FIEDLER / RUDOLF S CHULZ-D ORNBURG 



MUSIKKULTUR 

Einzige allgemeine schwedische Musikzeitschrift 

Redaktion : 

Felix Saul, Wilhelm Peterson-Berger und Alf Nyman 

Belehrend, anregend, unterhaltend 

Wirksames Annoncenorgan! 

Erscheint jeden Monat 

Pressestimmen iiber ^Musikkultur" : 

. . . eine Musikzeitschrift, die in vortrefflicher Weise fiir ein edles Ziel arbeitet . . . behandelt mit Verslandnis, 

Unparteilichkeit und Schwung die Musikeieignisse der Hauptstadt .... aufmerksam folgt die Redaktion den 

Musikereignissen im Auslande . . . wird aufs lebhafieste empfohlen. Stockholm* Dagblad, Stockholm 

Mit derart qualifizierten Kraft en am Ruder darf die neue Zeitschrift auf grosses Interesse bei alien Musik- 
interessierten rechnen. Svenska Dagbladet, Stockholm 

Der Ernst in der Auffassung der Musik und die Idealitat in den Bestrebungen fur kulturelle Hebung des 

Musiklebens geben dieser neuen Zeitschrift das Geprage. Man kann sie nur empfehlen und ihr Erfolg 

wiinschen. Goteborgs Handels- och Sjdfartstidning 

Jahresabomiement schwed. Kronen 7.50. Einzelnummer 75 Ore 

Expedition: Stockholm, Sveavfigen 108 
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FOR KONZERT UND H AUS 

Klassische und romantische Vortragsstiicke fur Violine und Klavier 

Fur den kiinstlerischen Vortrag bearbeitet mit Fingersatz von 

Henri Marteau 



Berlioz, Truumerei und Caprice 

Beriot, Elegie h-Moll 

Bocdierinf, Mcnuett A-Dur 

Glardinl, Musette G-Dur 

— Gigue G-Dur 

Godard, Op. 28 Nr. 3. Adagio pathetique 

— Ganzonetta aua Op. 35 

— Berceuse de Jocelyn 

Gounod, Vision de Jeanne d'Arc . . 

— Cacilienliymne 

HSndel, Largo aus Xerxes 

Molique, Op. 55. Saltarella A-Dur . . , 
Mozart, Rondo concertant B-Dur . . . 

Raff, Kavatine . , 

Reber, Op. 15 Nr. 5, Berceuse G-Dur . 



. 1.20 Rubinstein. Op. 3 Nr. 1. Melodie M. 1 

1-- Schubert, Standchen . . . . 1 

- 70 Leonard, Op. 41 Nr. 1/6. Scclis leichte Solostiicke o 1 

1.- — Op. 60. Romance 1 

1.— — Op. 61. 5 humoristische Stiickc. Nr. 1—3 . n 1 

1.- Nr. 4 u. 5 . . d 1 

1.- Nr. 1. Halin und Hennen. Nr. 2. I m Walde. 

1. - Nr. 3. Katze und Maus. Nr. 4. Esel und Treiber. 

1.— Nr. 5. Serenade des martialischen Hasen. 

1.- - Op. 62 Nr. 1-6. 6 Solostiicke ;i 1.- 

1.- Sivori* Sclilaf, mein Kindclien I.— 

1.50 - Op. 25. 12 Etudes-Caprices Kir Violine allein 2.- 

1.40 Tsdiaikowsky. Op. 26. Serenade melancolique 1.20 

1.- VIeuxtemps, Op. 43 Nr. 4. Gnvotle D-Dur . . 1.- 

1.- — Op. 55. Six morceaux fur Violine allein. . 1.40 



B Jeder Geiger, der diese Stiicke spielt, wird bald davon iiberzengt, daJS die Bearbeitungen einen ausgezeichneten Gesdimack 
fiir einen solistisdien Vortrag, verbunden mit einer hervorstechenden Kenntnis des kiinstler'tsch wirkenden Lagenwedisels 
verraten. Tedinisdie Sdiwierigkeiten sind in den Stiicken nidit vorhanden. Sie verianeen nur Gesdimack fiir einen kiinst- 
lerischen Vortrag." Violinvirtuos Carl Herforth, Halle a. S, 

Die Hefte slnd durdi jede Musikaltenhandlung (audi zur Ansichi) erhalillch 

Violinkatalog der „Edition Steingraber" und Sonderverzeichnis „Henri Marteau" kostenirei 

STEINGRABER-VE RL AG ♦ LEIPZIG 



In K li r z e erscheint: 

Herman Reichenbach / Formenlehre 

I. Teil: Die Lehre der Kirchentonarten als Grundlage zum Verstandnis 
der Formen der frviheren geistlichen Melodik und des Volksliedes 

1929. Etwa 80 Seiten (davon 10 Tafeln mit Notenbeiapielen) 
Oktav. 1. Tausend. Broachiert etwa Rm. 4.-. Best.-Nr. 356 

Dieses erste Heft der vier Teile umfassenden Formenlehre enthalt eine ausfiihrliche 
Begrundung der Betrachtungsweise und dann als Fundament unseres heutigen 
Musizierens eine Darstellung der Lehre von den Kirchentonarten als einer Formen- 
lehre der heute wieder lebendig gewordenen alten Chormusik und des Volksliedes. 
Die folgenden Teile werden dann von hier aus die iibrigen Formen, besonders 
der Instrumentalmusik untersuchen. Das Werk ist fur den Lernenden, wie fur 
den, der sich wissenschaftlich mit dem Fragenbereich auseinandersetzt, unentbehrlich. 



Georg Kallmeyer Verlag / Wolfenbiittel - Berlin 
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ZEITSCHRIFT FDR MUSIK 

SCHRIFTLEITUNG: PROF. DR. HANS MERSMANN 

Alle Sendungen fiir die Schriftleitung und Beaprechungsstiicke nacli Berlin-Grunewald, Neufertallee 5 (Fernspr. Uhland 3785) erbeten. 
Die Schriftleitung bittet vor Zusendung von Manuskripten urn Anfrage mit Riickporto. Alle Rechte fiir samtliche Beitrage vorbehalten. 
Verantwortlich fiir den Teil „Musikleben" : Dr. Heinricli Strobel, Berlin; fiir den Verlag und den Anzeigenteil : Dr. Johannes Petschull, 
Mainz / Verlag: MELOSVERLAG (B. Schott*s Sohne) MAINZ, Weihergarten 5; Fernsprecher 529, 530; Telegr. : MELOSVERLAG; 

Postscheck nur Berlin 19425 / Auslieferung in Leipzig: Linden straCe 16/18 (B. Schott's Sohne) Dmck: B. Schott'a Sohne, Mainz; 
Die Zeitachrift erscheint am 15. jeden Monats. — Zu beziehen durch alle Buch- und Musikalienhandlungen oder direkt vom Verlag. 
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Anzeigenpreise : '/i Seite 100.— Mk. '/ 8 Seite 60.— Mk. l j t Seite 35.— Mk. Bei Wiedernolungen Rabatte. Auftriige an den Verlag. 



ZUM INHALT 

Im Mittelpunkt dieses Heftes steht die Gestalt Strawinskys. Unter den wenigen, 
die heute als Fiihrer der neuen Musik bezeichnet werden konnen, ist Stravinsky auch 
fiir den Historiker der Zeit von grofitem Interesse. Eine Entwicklung, die, schwankend 
zwischen Oper und Ballett, vom „Fruhlingsopfer" und „Petruschka" zur „Geschichte vom 
Soldaten" und zum „Oedipus Rex", die in der Instrumentalmusik uber Oktett und 
Klaviersonate zur Pulcinella-Suite gefiihrt hat, ist mehr als der personliche Weg eines 
einzelnen schaffenden Kiinstlers. Der Weg, den die neue Musik in zwei Jahrzenten 
gegangen ist, ist an Strawinsky mit zwanglaufiger Gesetzmafiigkeit abzulesen. Neben 
dieser allgemeinen Perspektive steht eine personliche: dieser die Luft des Pariser Salons 
atmende Russe vertritt das Prinzip einer neuen Tnternationalitat, einer fur unsere Zeit 
so charakteristischen Verschmelzung der Kulturen. Ohne die Einbeziehung dieser Gesichts- 
punkte ist Strawinskys Bild undenkbar. So entstand die Absicht des vorliegenden 
Heftes: durch Aufzeigung des Entwicklungsweges Strawinskys, seiner Einflufisphare auf 
die gegenwartige Musik iiberhaupt, des Milieus, welches ihn tragt und einer markanten 
Episode seines Lebens wenigstens den Baustein eines Gesamtbdds zu geben. 

Unter unsern andern Teilen wird die Rubrik RUNDFUNK nicht nur in sich selbst, 
sondern auch auf naheliegende Gebiete wie FILM und SCHALLPLATTE erweitert. Mit 
einer starkeren Einbeziehung des Tonnlmproblems folgen wir den Spuren der Zeit. Eine 
kunftige Schallplattenkritik will nicht rubrizieren, sondern die Bedeutung dieser Form 
mechanischer Wiedergabe des Kunstwerks von der Perspektive der Gegenwart aus 
priifen und werten. 

Die Schriftleitung 



MUSIK 



Heinrich Strobel (Berlin) 

STRAWINSKYS ¥EG 

Immer wieder heifit es, Strawinskys Weg sei sprunghaft, er fiihre im Zickzack von 
Uberraschung zu Uberraschung. Dennoch ist der Verlauf von Strawinskys Entwicklung 
niclit weniger klar und zielstrebig als die seines Antipoden Schonberg. Es ist dabei 
nur zu bedenken, dafi Strawinsky aufierst sparsam produziert und dafi jedes neue Werk 
immer gleich einen fertigen neuen Typus darstellt. Wie etwa Hindemith durchmifit 
Strawinsky den ganzen Weg der neuen Musik vom Aufbrechen neuer Kriifte bis zu ihrer 
strengen Bindung in der Form. Strawinskys Weg ist der Weg der neuen Musik schlecht- 
hin. Das Personliche wird Symbol. 

Wiedergewinnung einer reinen, von personlicben Ausdrucks- und Bekenntnis- 
inhalten freien „absoluten" Musik, Ablosung der Gefiihlswerte durcli konstruktive und 
formale Werte : das war das Ziel. Strawinsky konnte so friih zur endgidtigen Formu- 
lierung der neuen Inhalte gelangen, weil er nicht durcli eine Tradition belastet war, 
welche die jungen deutschen Musiker erst unter heftigen Kampfen uberwinden mufiten. 
Der in Petersburg aufgewaclisene Strawinsky fiihrte eine nationale Kunst weiter, die in 
sich schon wesentliche Elemente der Erneuerung trug. Musikdrama und poetisierende 
Symphonik brauchte Strawinsky nicht erst abzustofien. Das lag fur den Russen fern. 
Die unendliche Melodie bedriickte ihn nicht. Seine Musik zog wie die seiner bedeu- 
tendsten Vorganger ihre starksten Anregungen aus der nationalen Tanz- und Lied- 
melodik. Die erregende Linie Wagners machte ihm nichts zu schaffen. Das reihende 
Melodieprinzip wurde ihm durch die nationalen Grundtypen, die er ubernahm, schon 
mitgegeben. Und ebenso enthielt diese nationale Musik die entscheidenden rhythmischen 
Krafte, die sich alsbald in Strawinskys Musik zu glanzender und revolutionierender 
Wirkung entfalten. 

Strawinsky begann mit dem Ballett. In Deutschland hatte man um dieselbe Zeit 
mit einem heroischen Musikdrama begonnen. Nicht ausdrucksgespannte Deklamation 
und psychologisch unterbaute Handlung standen im Mittelpunkt, sondern der mit 
hochster Beherrschung seines Korpers tanzende Mensch. Die Richtung auf das Rhyth- 
mische war durch die Gattung gegeben. Zugleich aber gait es, die pantomimischen 
Vorgange in der Musik deutlich werden zu lassen. Schon im „Feuervogel" ist es 
bewundernswert, wie Strawinsky bei aller Labilitat im einzelnen eine Formdisposition 
durchhalt. Dieses erste Ballett steht im iibrigen durchaus unter dem Einflufi der 
nationalrussischen Tradition um die Jahrhundertwende. Man spurt vor allem Tschai- 
kowsky, zu dem sich Strawinsky auch heute wieder mit Eifer bekennt, man spiirt 
den Lehrer Rimsky-Korsakoff im Kolorit, aber auch Mussorgsky, etwa in dem hym- 
nisch breiten Schlufitanz. Ein Stiick steht in dieser Partitur, das durch seine rhyth- 
mische Kantigkeit in die Zukunft weist: es ist die „danse infernale". 



HTRAVINSKYS VEG 1 59 



Heute ist es bei gewissen Gruppen Mode geworden, die beiden zeitlich folgenden 
Ballette „Pe truschka" und ,, Sacre du pr in temps" gegen den „klassizistischen i ' 
Strawinsky auszuspielen. Eine vollige Verkennung der kiinstlerischen Tatsachen. Denn 
die beiden Ballette sind, soviel sie audi an Neuem enthalten, doch ausgesprochene 
Ubergangswerke. Die Farbe dominiert. Erst hinter dem blendenden Klangbild Vorkriegs- 
koloristik wirken die neuen rhythmischen Antriebe. Sie setzen sich in steigendem 
Mafie durch. Aber erst in „Les Noces" ist ein endgiiltiger AVert erreicbt. In die 
Zeit dieser drei Ballette fallt Strawinskys Auseinandersetzune mit dem franzosischen 
Impressionismus. Er war das grofie Erlebnis des russiscben Musikers, der mit 
Diaghilew nach Paris kam. Die impressionistische Durchbrechung der Funktioiis- 
harmonik fesselte Strawinsky aufs starkste. Eine Partitur wie das lyriscbe Marchen 
„Bossignol" zeigt wie iutensiv er die geistigen Inhalte der impressionistischen Welt 
anfnahm. Aber sogleich wurden neue Krafte gegen die Zersetzuiig herangefiihrt : in die 
mannigfaltig aufgespaltene Farbigkeit drang eine neue Vitalitat. 1m „Pe truschka" 
erscheint vieles noch aufgesetzt. Es wirkt freilich schon die eigentumlicbe Asymmetrik des 
Bhythmus, die zum entscheidenden Kennzeichen des Strawinsky aus dieser Schaffens- 
periode wird. Wenn aucb die Parodie gelegentlicb durchbricht, wenn, namentlicb in den 
beiden Kammerszenen eine ganze neue Scharfe der Zeichnung auffallt — das Ganze 
bleibt docb verbindlich. „Petruschka" konnte der Abonnent noch goutieren, ^acre" 
nicht mehr. Denn nun setzt sich eine rhythmische Kraft mit aller AVucht gegen den 
Klang und gegen die ruhige Ausbreitung russischer Melodien durch. Der Bhythmus, 
oder besser: eine urtiimliche rhythmische Gewalt zwingt die farbige Ausdruckskraft 
eines Biesenorchesters unter sich. Es ist dauerndes Sammeln und Ausfluten der rhyth- 
mischen Energie. Die kurzen melodischen Motive werden unaufhorlich hervorgestoGen 
und in harten Parallelfiihrungen und Uberschneidungen durch die Instrumente getrieben. 
Eine ungeheure Spannung ist in dieser Partitur. Die Akzente verschieben sich beinah 
mit jedem Takt, oft wirkt das ganze Orchester als Biesenschlagzeug. Aber dazwischen 
stehen audi Partien von impressionistischer Durchbrochenheit. 

Strawinsky stellt heute bekanntlicb die Konzertauffuhrung der alteren Ballette 
fiber die szenische Darstellung. Das ist aus seiner neuen Einstellung zu verstehen. 
Aber so ubersichtlich audi das Formbild eines absoluten Tanzwerkes wie „Sacre" ist — 
ganz verstehen wird man es erst bei der tanzerischen Ausfiihrung. 

Aucb „ L e s Noces" sind ein Ballett. Zugleich wirken Sanger als Solisten und 
als Chor mit, welche die mimischen Vorgange beschreiben. In den ..Noces" geht es 
bereits urn eine neue Form des musikalischen Theaters. Hier ereignet sich nur mehr 
Musik. Es sind epische Bilder wie spater der Oedipus. Nur dafi sie sich auf ein 
nationalrussisches Milieu beschranken, wahrend das szenische Oratorium am uberzeitlichen 
antiken Stoff verwirklicht wird. „Les Noces" sind das russischste Werk, das Strawinsky 
geschrieben hat. Hochzeitsszenen ohne lyriscbe Ergiisse, ohne Klangrausch. Der Geist der 
russischen Volksmusik ist im Kunstwerk objektiviert. Die melodische Linie ergibt sich 
aus der Aneinanderreihung von haarscharf deklamierten Motiven und liedhaften Ein- 
schiebselu. Durch dauernde Verscliiebung der Schwerpunkte erhalt der Ablauf eine 
ungeheure Lebendigkeit. Das Orchester besteht aus Schlagzeug und Klavieren, die 
den Bhythmus glashart heraushammern. „Les Noces" sind weit mehr eine Apotheose 
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des Rhythmus als .,Sacre". Aber der Rhythmus stiirzt niclit mehr ungehemmt dahin. Er 
ist gebundeu und dadurch in ungeahnter Weise verscharlt. Zwei Beispiele werden die 
Fessellosigkeit des „Sacre" und die Verstraffung in „Noces" klar machen. (Beisp. 1 und 2) *) 

.,Les Noces" sind etwa um die Zeit des Kriegsausbruchs entstanden. Es soil eine 
altere Fassung mit grofiem Orchester geben. Die endgiiltige Partitur stammt aus dem 
Jahre 1917. Die plotzliche Reduktion des Klangapparats ist eine notwendige Folge der 
Intensivierung im rein Musikalischen. Der Impressionismus ist iiberwunden. Die 
Scharfe und Helligkeit der klassizistischen Werke kiindigt sich an. Aber bis zum Klavier- 
konzert war noch ein weiter Weg. Die Tonsprache mufite erst noch bedeutend verein- 
facht werden. Aufiere Umstande verhalfen dazu. Die Note des Krieges zwangen zur 
Beschrankung der Mittel, wenn man uberbaupt an eine Auffuhrung denken wollte. So 
entstand die „Ges chi elite vom Soldaten", mit der Strawinsky urspriinglich zu reisen 
beabsichtigte. Diese Partitur zeigt zum ersten Mai eine deutliche Abwendung vom Natio- 
nalen. Der Stoff ist zwar noch russisch, aber die Musik wachst dariiber hinaus. Gerade 
dieses beinah zufallig entstandene Werk Strawinskys wiu - de das epochemachendste. Man 
weifi, welch machtigen Einflufi die „Geschichte vom Soldaten*' auf die ganze jiingere 
Musik ausgeubt hat. Die Behandlung der sieben Instrumente, die suitenhafte Ablaufs- 
forin, der konzertante, asymphonische Charakter: alles wurde wesentlich fur den neuen Stil. 

Wichtiger ist auch da die Form. Die „Geschichte vom Soldaten" ist die kon- 
setpienteste Ablehnung der Musikdramatik in einer Zeit, in der man bei uns noch vollig 
dem musikdramatischen Theater verfallen war. Erst heute, wo sicli ' eine neue Opern- 
form zu stabilisieren beginnt, erkennen wir die aulserordentliche Bedeutung dieses 
„gelesenen, gespielten und getanzten" Stiickes. Musik setzt nur an den entscheidenden 
Stellen ein. und auch da wirkt sie nur durch ihre eigene Kraft. In keinem andern 
Werk Strawinskys, auch nicht in „Noces", sind melodische und rhythmische Inhalte so 
gegeneinander ausgewogen. Vollig falsch ist es, in der „Geschichte vom Soldaten" eine 
Parodie zu sehen. Strawinsky nimnit einfach mit sehr raffinierten und erwogenen 
Klangmitteln ein primitives Gestaltungsprinzip auf. Nur Horer, die durch das „erhebende 
Theater" irregeleitet waren, konnten diese Musik als provokatorisch empfinden. Sie hal 
uns den Sinn fur Sauberkeit und Scharfe wieder geweckt. 

Nimmt man die Harmonik heraus — welche Konsolidierung vom „Sacre" bis zum 
,,Soldaten". Der Soldat ist keine „atonale" Partitur. Das tonale Fundament klingt 
uberall durcli. Nur ist die Stimmfiihrung neuartig hart und originell. Selbst Zusammen- 
Mange wie im grofien Choral, die auf den ersten Blick befremden konnten, ergeben sich 
logisch aus dem melodischen Duktus. 

Ahnlich wie sparer bei Hindemith tritt reine Parodie voriibergehend als Abstofe 
gegen eine verbrauchte Gefiihlswelt auf. Dabei ist vor allem an jene vierhandigen 
Klavierstiicke zu denken, deren (1921 erschienene) Orchesterfassung eine personliche 
Kunst der Instrumentation belegt, iiber die heute kein zweiter Musiker verfugt. 

Seit den „Noces" bemerkten wir eine zunehmende Stiltendenz, eine zunehmende 
Festigung der Form. Neue Elemente waren in einer konsequent aus der russischen 
Tradition herauswachsenden Entwicklung frei geworden. Der Bhythmus hatte die Musik 
regeniert. Und diese von rhythmischen Energien angetriebene, von Sentiment und Res- 
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sentiment abgeloste Musik war ein Ausdruck eines neuen Lebensgefiihls geworden. 
Strawinsky war nie angstlich urn Zeitnahe besorgt, aber er stand immer mit seiner 
ganzen Personlichkeit in dieser Zeit. Vielleicht konnte es ihm gerade darum gelingen, 
die giiltigste Stilpragung zu finden, welche die Gegenwart bis jetzt iiberhaupt gefunden 
hat. Seine Wendung zum Klassizismus ist weit mehr als eine asthetische Laune, die 
(wie man so oft sagt) dnrch einen Pariser Literatenkreis angeregt wnrde. GewiU mag 
die Freundschaft mit Picasso, mag der geistige Umgang mit Cocteau ernstlich auf 
Strawinsky emgewirkt haben: das Entsdieidende ist, dafi sein klassizistischer Stil in 
engster Wecbselbeziehung zu einer Zeit steht, die sich von individualistischer Selbst- 
berrlichkeit abwendet und im Einfachen. Klaren, Uberpersonlich-Organischen ihr Ge- 
meinscbaftserlebnis dokumentieren will. 

Die entscheidende Wendung brachte die Auseinandersetzung mit der Musik des 
17. und 18. Jahrhunderts. Das Ballett „Pulcin ella" ist das greifbarste Zeugnis dieser 
Beschaftigung mit den alten Meistern. Mit dem Material Pergolesis arbeitet Strawinsky 
eine Musik, die in jedem Takt seine Handschrift, seinen Geist verrat. Das 18. Jahr- 
hundert ist durch das 20. hindurch gesehen. Audi „Pulcinella" ist als Ballett geschrieben. 
Aber die Formen sind so f'est gefiigt, so selbstandig wirksam, dafi sich ohne Miihe eine 
Konzertsuite zusammenstellen lafit, die eigene Existenz hat. Um dieselbe Zeit beschaftigt 
Strawinsky sich unter dem Einflufi der alten Kunst audi mit der Oper. Audi in „Mavva" 
soil die reine Form verwirklicht werden. Die Musik lauft beinahe gegen das Theater ab. 
Das Blasorchester macht unaufhorlich eine mit spottenden Schnorkeln behangte Begleit- 
musik. Die Singstimmen wollen sich ungehemmt entfalten. Dodi stimmt alles nicht 
recht zusamnien. Wichtig ist, daft allerlei Anregungen des Jazz in dem sich bildeuden 
klassizistischen Stil verarbeitet werden (Piano Bag-Musik). 

War es in Pulcinella die Welt Pergolesis, die Strawinsky gegenwartig machte, ver- 
suchte er in „Mavra" noch einmal russische Elemente mit buffonesk italienischen und paro- 
distischen zu verschmelzen, so nahert er sich jetzt dem Stilkreis um Badi. Das Klavier- 
konzert ist rein motorische Musik. Die Verschiebungen des Bhythmischen fesseln aufs 
starkste. Sie sind nun organischer Teil des Formverlaufs. In dem Mafie, wie der Rhythmus 
gebandigt wurde, vereinfachte sich die Harmonik. Eine neue Tonalitat wurde gewonnen 
und mit ihr die Kadenz. Die melodische Diatonik, immer spiirbar im Werk Strawinskys, 
hat sich delintiv durchgesetzt. An Scharfe hat dieser klassizistische Strawinsky noch 
nichts eingebiifit. Mehr noch als im Klavierkonzert erkennt man das in jenem Oktett fur 
Blasinstrumente, das in gliicklichster Weise die klassizistische Stilhaltung mit dei- 
durchdringenden, wunderbar klaren Klanglichkeit etwa der Soldaten-Musik verbindet. 
Der Anfang des Finale mag den neuen Stil belegen. (Beisp. 3)*) Das Blasoktett ist die 
reinste Verkorperung des neuen Geistes in der Musik. Diese Lebendigkeit des Motiv- 
spiels hat Strawinsky in keinem spateren Werk wieder erreicht. 

In einigen Klavierwerken baut er seinen klassizistischen Stil weiter aus. Seine 
Kronung findet er vorlaufig in der oratorischen Oper „Oedipus Rex". Nach dem 
weilen Weg, der vom rhythmischen Erlebnis aus zu einer neuen Stilbindung gefuhrt hat, 
konnte Strawinsky zur Manifestierung eines neuen gesungenen Theaters schreiten. Das 
Opernoratorium ist die Ausweitung des in der ..Geschichte vom Soldaten" angewendeten 
Gestaltungsprinzips. Der uberzeitliche Stoff ist als epische Bildfolge aufgerollt. Die in 
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sich ruhende musikalische Form lost die dramatische Bewegtheit ab. Mannigfache 
altere Stileinfliisse sind f'estzustellen. Aber sie sind durch einen schopferischen Willen 
zum modernen Kunstwerk geformt. Ein neues Pathos, eine neiie Monumentalitat ist 
gefunden und zugleicli ein neuer belcantistischer Stil. Die Singstimme kommt nach so 
langem Schweigen zu reinster Entfaltung. 

Inzwischen haben wir einen „Apollo" kennen gelernt, der in engster Anlelinnng 
an franzosische Ballettraditionen eine weitere Vereinfachung — man konnte beinahe sagen : 
Riickbildung — und zugleich eine weitere Verfeinerung der Tonspraclie zeigt, so weit, dafi 
(zum mindesten beim Horen) Strawinskys Handschrift nunmehr in der Klangbehandlung und 
in der Stimmfiilirung, aber niclit mehr im Substanziellen erkennbar ist. Im „Apollo" ist 
sclion der Weg zu einem neuen Lyrismus angedeutet, den Strawinsky jetzt beschritten hat. 
Auch diese Wendung lafit sich aus einer Entwicklung erklaren, die vom Durchbruch 
elementarer Krafte zu immer strengerer Stilisierung und schliefilich zur Wiedergewinnung 
kontrarer Ausdruckszonen fuhrt. Die Gefahr des artistischen Experiments, die Gefahr 
des Kunstgewerbes besteht freilich. Es wird sich zeigen, ob Strawinsky ihr entgeht. 



Ernst Schoen (Frankfurt a. M.) 

UBER STRAWINSKYS EINFLUSS 

Der Begriff stdistischen Eiiiflusses eines Kiinstlers auf einen andern hat in der Musik die 
genetische Bedeutung eingebufit, die ihm etwa in der Geschichte der Malerei zukommt, 
und bleibt ein Verdammungsurteil : X steht ja unter Y's Einflufi, er ist ihm horig, er 
plagiiert ihn. Die strafrechtliche Begriinduug des geistigen Urheberrechts kann naturlich 
nur privatokonomisch verstanden werden. Ihre Aufnahme in den Bereich asthetischer 
Wiirdigung ist eine Farce, die ihr Lebensrecht der dilettantischen Ehrfurcht vor dem 
Stofflichen dankt. Wenn ein Komponist seine Quinten und Nonen Puccini zu ver- 
danken scheint, so griindet sich dieser Eindruck darin, dafi er sie so trivial verwendet. 
Puccinis Leistung verdankt ihren Rang eben Werten trotz der Wertlosigkeit seiner 
Trivialitaten. Die Eventualitflt des Plagiats ist also fur die Bewertung der Kunst 
vollig unmafigeblich. 

Dem ehrwiirdigen Begriff des Einflusses kommt in der Vergangenheit der Kunst, 
vor allem der bildenden Kunst, eine eugere und eine weitere Bedeutung von ge- 
waltiger genetischer Kraft zu. Im engeren Sinne bildet der Einflufi die Werkstatt, 
im .weiteren die Schule, im weitesten die Stilepoche. Die Einflufisphare resultiert aus 
der jeweiligen Gesellschaftsstruktur und ist fredich nur fruchtbar als Entwicldungs- 
medium personlicher Schopfergabe. Wollen wir als Hauptingredienzien dieser letzten 
Spieltrieb und Formtrieb ansehen, deren Mischungsindex und Mafi immer verschieden 
verteilt sind, so kommen wir von diesen Einzelbegriffen der wechselnden Bolle des 
^influsses" naher. 

Worin kann sich denn Einflufi musikalisch aufiern? Nicht wohl in Ingredienzien 
wie jenen, die wir zu benennen suchten, sondern nur in Akzidenzien handwerklicher 
Theorie, deren Walten freilich auf mehr oder minder bewufite Weise im Werk form- 
gebend in bleibende Erscheinung tritt. 
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Wie sehr die EinfluKnahme eine psychologische Machtangelegenheit ist, wie wenig 
sie ini Zentrum der Konzeption ausmachen kann, dafiir sei beispielgebend, daft 
Strawinskys folkloristische Eigenart auf keinen seiner bedeutenden Nachfolger wirkte? 
obwoh sie seiner handwerklichen Methode, die so starken Einfluft ausiibte, entscheidende 
Impulse gab (soweit ein Akzidens entscheidend sein kann). Nur ein Russe hatte die 
folkloristisehe Quelle in Strawinskys Methode audi fur sich zum gleichen Zweck er- 
schliefien konnen. Nur ein Russe hat es ubrigens audi getan und findet erst jetzt, wo 
Strawinskys Werk in Ruftland bekannt zu werden beginnt, die ersten Nachfolger. Der 
Komponist, den wir meinen, Arthur Lourie, der seit Jahren in Strawinskys Nahe lebt, 
stellt jenen aucb aus der Zeit der „Werkstatt" schon bekannten Jiingertyp dar, dessen 
hochster Ehrgeiz in der stillen E r wartung besteht, die eignen Arbeiten konnten einmal 
mit denen des Meisters verwechselt werden. So hat Lourie, nachdem er urspriinglich 
von der Skriabinmode kam, schon Strawinskys der Folklore entstammende und auf sie 
angewandte Prinzipien im gleichen Sinn verwandt in Kompositionen wie seinem „Wolga- 
pastorale" oder dem byzantinischen Kirch ens til seiner ,Pleurs de la Vierge Marie". Den 
folgenden, allgemein einfluft reichen Auwendungsperioden von Strawinskys Stilprinzipien — 
nennen wir sie die „irouische" und die „klassizistische" — folgte er ebenso getreulich. 
Epochemachend wurde fur diesen Komponisten wie hir so viele Strawinskys Klavier- 
konzert (1924). Man vergleiche eine fiir den „neoklassizistischeiv' Strawinsky typische 
Klavierphrase (hat sie nicht ubrigens Liszt oder Tausig so viel zu verdanken wie etwa 
Handel?) (Notenbeispiel la)*), mit ihrer verwasserten Nachahmung in Louries Klavier- 
toccata (auch 1924) (Notenbeispiel lb)*). Die Wiederspiegeluug von Strawinskys „ironischer" 
Periode in Louries Arbeit soil weiter unten im Gesamtzusammenhang gezeigt werden. 

Daft von Strawinskys „folkloristischer" Epoche kein weitreichender Einfluft ausgehen 
konnte, wurde also damit erklart, dafi der in time Zugang zu diesem Material Strawinskys 
Nachfolgern verschlosseu war und bleibt. Die Redeutung dieses Materials fiir Strawinsky 
lag in seiner ./Zeitgemafiheit'^ lag darin, dafi es sich strukturell besonders tauglich er- 
wies fiir Stilmethoden, die in der Zeit wie in Strawinskys Produktivitfit priiformiert 
lagen. Das hangt folgendermafien zusammen : die Entwicklung kompositorischer Intention 
seit der Romantik geht anerkanntermafien auf eine kontinuierliclie Steigerung jener 
musikalischen Spannung, die zw^chen den Eunktionsgliedern der Kadenz .liegt. Dahin 
streben in Melodie wie Akkordik die Trugschliisse der deutschen Romantik, Wagners 
verminderter Septaklcord, Ganztonleiter und Quarten wirkung des Impression ismus wie 
schliefilich in ausgesprochenem Ma6e Schonbergs konsequente Verselbstandigung der 
Nebenstufen. Sicher ist, daft Strawinsky bis auf einige freilich besonders imponierende 
Ausnahmen grofiter Schwungkraft sich zum Funktionssystem der Kadenz immer rein 
dialektisch verhalten hat. Die epochale Tendenz der Komposition der Zeit zur 
A'erselbstandigung der Nebenstufen, die in der russischen Volksmusik und der russi- 
schen Sprache schon enthalten ist, hat in Strawinsky eine Forderung zuerst motorischer 
Art gefunden, die auf eine Verselbstandigung, eine Retonung des „schlechten Takt- 
teils" hinauslief. Die Reispiele folkloristischer Praformanz fiir diese Neigung in Strawinskys 
Schaffen sind beliebig zu hSul'en, sie machen in Wahrheit das dominierende Element 
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seines Stils, seiner Methode, seiner Teclinik uberhaupt aus. Sie begriinden den Kom- 
promifi jenes standigen Taktvvechsels, der auf einen „Eintakt" hinauslauft. Wir zitieren 
zwei Stellen aus den „Noces" (1917) und der „Geschichte vom Soldaten" (1918): 
(Notenbeispiel 2a und b)*) 

Der Weg, den Strawinskys personlicber Genius aus dieser Materialbereitscbaft 
fand, setzte seinen Geist instand, die im Material latente Methode konsequent zu ent- 
wickeln, bis sie sich, vom Material emanzipiert, der Phantasie rein konstruktiv zur 
Verfiigung stellte. Er 1'iihrt iiber Dinge wie in den „Berceuses du Chat" (1920) 
(Notenbeispiel 3)*) zum Schlufi sebonster, meisterhaftester „Atonalitat" des Concertino 
fiir Streichquartett (1920) (Notenbeispiel 4)*). 

Ihn fuhrten Griinde. die man verschiedentlich herleiten kann, Griinde seines 
Wesens aber jedenl'alls zuletzt, von der natiirlichen Dialektik der Sprache und Musik 
des russischen Volkes als einer im Werk sublimierten und untergegangenen Voraus- 
setzung stilistischer Methode zu einer kiinstlerischen und kivnsdichen ironischen Dialek- 
tik, die er neben der ersten und eine Zeitlang vorwiegend anwandte, die fiir seine 
Entwicklung bis in seine dritte heutige Arbeitsweise mafigebend blieb und die starksten 
Handhaben fiir Strawinskys Einflufi auf den nuisikalischen Stil unserer Zeit geliefert 
hat. Sie stellt als Bi- oder Polytonalitat eine Verselbstandigung der Nebenstufen in 
der Tonart zugleich mit einer Synkopation des Taktes dar. Das spielerische Moment, 
das sie bei alledem von Strawinskys erster Stilperiode unterscheidet, liegt in dem 
neuen ebenso frappanten wie fruchtbaren Gedanken, diese Unsicherheit der Tonart 
durch Kontrapunktierung zweier oder mehr in sich eindeutiger Tonarten oder miii- 
destens durch akkordisch paradoxale Interpretation kadenzgebundener melodischer Motive 
zu erzielen. Die asthetische Aufgabe des Spiels besteht naturlich darin, die melodischen 
Grundelemente und ihre harmonische Neufassung so organisch zu verschmelzen, dalA 
die probeweise Zuriickfiihrung der Melodic auf eine eindeutig tonale Harmonik un- 
moglich wiirde oder das kunstvolle Ganze zerstorte. 

Wir wollen an einem Grundbeispiel zeigen, wie sehr Strawinskys Kompositionen 
dieser Art die Werkstatt wie die Stilepoche beeinfluUten, und in welchen Mafien die schid- 
maf^ige Aufgabe, die im Wesen dieser Arbeitsweise liegt, an diesen verschiedenen Stellen 
gelost wurde. Das erste Stiick der „dreihandigen" Klavierstiicke (1915) von Strawinsky 
ist bekanntlich ein Marsch. Bereits die Eingangsfanfare liifit die Wahl zwischen c und 
f; der Beginn der Melodie wird durch eine b-Dominante vorbereitet, bevvegt sich aber 
in einem vollig zerzausten und unaufhorlich umhermodulierenden g: dessen Vorherr- 
schaft erhartet einzig ein ostinater Bali aus einem Grund-g und einem e-cis als ge- 
milJhandelter Farce einer rein farbig gemeinten Dominantfunktion oder was sonst 
immer. Von diesem g iiber f, a c, wieder f und zuriick zum kiihnen, martialischen 
Schlufi in g bewegt sich der Hexenreigen der Modulationen. Die Wirkung dieses 
„Beiterstiickchens" ist eine kalte metallische Brillanz, deren meisterhafte kontrapunktische 
Begriindung ja ebenso wie die der anderen Stiickchen der beiden vierhandigen Suiten in 
ihrer Orchestration erhartet wurde. 1922 leitet Hindemith seine ebenso benannte 
Klaviersuite, deren Instrumentaltechnik unmittelbar dem Klaviersatz der deutschen 
Bomantik entstammt (so wie alles Beste in Hindemiths Leistung dieser edlen Tradition 
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entstammt), mit einem Marsch ein. Anch hier die stilgerechte Eingangsfanfare, die. von 
f sofort in h umdeutet, alle Modulationsversuche des Hauptteils fallen in e wieder aid' 
die Beine der Tonalitat, ein Kunstmittel, mit dessen Hilfe hier die ostinate militarische 
Strenge der Form verdeutlicht wird, der erste Teil kehrt als SchluG wieder, wie Iliude- 
mith iiberhaupt echt musikantischerweise gern die klassischen Konstruktionsschemala 
der Form einhalt, die er neu paraphrasiert. Und nun der WcrkstatteinfluB bei Lourie. 
Er hat 1917 einen Marsch fiir Klavier geschrieben, der merkwiirdigerweise aid' dieses 
Stilmittel der irrisierenden, schwebenden Tonalitat verzichtet, das allein den ganzen Stil 
musikalischer Ironie bei Strawinsky und alien Nachfolgern begriindet und rechtfcrligt. 
Er schreibt einfach einen biederen lustigen Marsch, der zwar mit aller gebotenen Vor- 
sicht zur pflichtgemafien Abgrenzung der Teile von as nach h, c und auf einigen Um- 
wegen iiber d nach as zuriickmoduliert, in seiner schneidigen Naivitat aber jeder Begi- 
mentskapelle zur Ehre gereichen konnte. 

Was hier an einem Beispiel typologisch abgeleitet wurde, gilt fiir den gesamlen 
grofien Bereich der geschilderten musikalischen Formenwelt und Methode. Strawinsky 
hat auf dem Gebiet der ironischen Dialektik nun in der neuen Komposition sozusagen 
kein Wort gesprochen, das nicht iiber alle Ateliers hin seine Kreise gezogen hatle. 
Walzer, Tango, Ragtime, haben sie nicht ein Hauptrequisit dieses ganzen, wenn auch 
freilich verganglichen Zeitstils abgeben miissen, dem allzu historisierende Skribenten 
bereits die formbildende sinfonische Nachfolgerschaft des Menuetts und Scberzos 
anboten? Der gesellschaftliche Siegeszug des Jazz wurde — fern seiner geschichls- 
philosophischen Tiefgriindigkeit — in einen leichten Zusammenhang gebracht, und ein 
Bleibendes schien gefunden. Wir haben an dieser Stelle einmal nachzuweisen versucht, 
dafi Strawinskys drei Bagtimes an rhythmischer Genialitat alle Mciglichkeiten bereits 
vorweggenommen und weit iibertrumpft haben, die der Jazz der Kunstmusik auf form alem 
Gebiet etwa schenken konnte. Es geniige hier, auf den Einflufi zu verweisen, den 
die reiche Formenwelt dieser Ragtimes auf eine ganze Bibliothek voll Musik ausgeiibt 
hat. So fin den wir, um ein Beispiel unter vielen herauszugreifen, die beriihmten un- 
taktierten Synkopen aus Strawinskys „Piano-Rag-Mii8ic" (1919) (Notenbeispiel 5a)*) in 
verwandter Gestalt in Pijpers drifter Klaviersonate (1926) (Notenbeispiel 5b)*). 
Kin sehr persohliches Motiv aus dem Konigsmarsch der „Soldatengeschichte" 
(im Klavierauszug) (Notenbeispiel 6a)*), liifit sich sogar in Lord Berners' elegantem 
Ballett , , Der Triumph des Neptun' - (1926) aufspiiren (Notenbeispiel 6b) *). 

All solche Einzelziige haben natiirlich nur den Wei't, una die Kraft der standigen 
stilbildenden Gegenwart von Strawinsky gepragter Formen zu verdeutlichen. Aber ab- 
gesehen von der mehr sentimentalen Koketterie der jungen Franzosen mit Satie gibt 
es doch seit etwa 1920, kann es doch keine Erscheinung dieser dialektischen Kom- 
positionsweise geben, zu deren Analyse nicht Elemente des Strawinskyschen Einfhisses 
den Zugang erschlossen. Wir nennen die Hindemithsche Periode dieser Art und ihre gut- 
biirgerliclie Nachfolge bei Tochj grofie Strecken der Musik der Pariser .,Six", voran Milhauds 
„Rag-Caprices", seine „Creation du Monde" und als sein Bestes, die Versuche, siidamerika- 
nisches Material fiir die Zwecke der Polytonalitiit auszuwerten in den „Saudades" und 
dem „Bo3uf". Bei Casella ergibt das Prinzip einen unreinen Klang, bei Bieti einen 

*) SieliB Notenbeilnge 
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Studentenulk, die groSe Zahl der minderen Gotter lohnen der Aufzahlung nicht. 
Welche u. E. verhangnisvollen Folgen das nachste, noch herrschende Stadium der neo- 
klassizistichen Entwicklung fiir Strawinsky mid seine Nachl'olger annahm, sei zidetzt 
anzudeuten versucht. 

Weim wir von der problematischen Prophetenrolle absehn, die Busoni auf diesem 
Gehiet gespielt hat, so brachte bekanntlich Strawinskys Klavierkonzert die aufsehen- 
erregende Wenching. Gleichwie der Klassizismus der entsprechenden Picassomanier nicht 
ohne Thorwaldsen vorgestellt werden kann, so lafit der Stil dieses Konzerts, der Serenade, 
der Klaviersonate Assoziationen von Diabelli bis Czerny zu, wahrend im „Oedipus" und 
vor allem im „ Apollo" die Tendenzen des franzosischen Rokoko, das neuste Ideal der 
,,Six", burner erdriiekender werden. Das Raffinement dieser falschen Bescheidenheit ist 
himmelweit entfernt von alien guten Geistern schoner romantischer Schamlosigkeit. 
Bewunderung wird statt Liebe ausgelost. Das technische Prinzip rhythmischer und 
harmonischer Dialektik ist das gleiche geblieben. Die Rokokofigurationen werden 
kunstvoll in Asymmetrie gebracht, und die Moglichkeiten der Synkopation wie der 
Polytonalitat sind sofort gegeben. Die teuflische Gleichmafiigkeit der Wirkung dieses 
„Passagenwerks" moge ein Beispiel aus dem Klavierkonzert erweisen (Notenbeispiel 7a) *). 
Audi in den eingestandenermafien stilistisch beeinfluUtien Klavierkonzerten von Hinde- 
mith (1924) und Bartok (1926) (Notenbeispiel 7 b)*) linden sich naturlich Klavierpassagen 
entsprechender Manier. 

Die Sterilitat, welche die erst en beiden Phasen dieser Abwartsentwicklung schliefi- 
licb erreichten, hat in der neusten, bisher letzten und wohl auch kaum unterbietbaren 
zu einem kiinstlerischen Faschismus musikalischer Arbeit gefiihrt. In Frankreich ent- 
aufiern sich Auric, Poulenc, Sauguet, Nabokotf ein muhseliges Bokoko, so unecht wie 
IMakart-Renaissance, in ltalien gibt Casella sein eigentlichstes Wesen, einen Akademismus 
etwa von Bruchs oder Gernsheims Gnaden, als die grofie nationale Kunst aus. Und 
in Deutschland? Nachdem Hindemith den ,J\ T eoklassizismus", so wie er es in schonem 
vitalen Handwerkstum mit jeder Technik tut, geschwind fiir alle Konstellationen aus- 
geprobt hat, liefi er sich in nervosem Suclaen sogar von Dingen wie dem tief'en Bessen- 
timent des Sing- und Spielgemeindentums gefangen nehmen. Gebrauchsmusik, Kunst- 
gewerbe wird auf alien Gassen als asthetisches Ideal ausgerufen. 

Den geistigen Anforderungen der Atonalitat mag man freilich bei diesem Polter- 
abend entgehen. Aber man iibersieht scheinbar, da6 sie jedenfalls eine der saubersten 
Konsequenzen darstellt, mittels deren heute musikalisches Schopfertum sein Wort dem 
Chor einsamer kiinstlerischer Arbeit aller Zeit einfiigen kann. Fiir Hindemith waren 
die Moglichkeiten verantwortungsvoller Entwicklung in dem Lyrismus seiner langsamen 
Satze vorgezeichnet, wie er schon in der Stimmung von „Des Todes Tod" angedeutet 
war. Strawinsky schuf sich die strenge Linie seiner Pflicht in Dingen wie der Melodik 
der „Noces", der „Soldatengeschichte" und des ,,Concertinos". 

Wenn es nicht miifiig ware, sich wiinschend lebendigem Ablauf entgegensteUen 
zu wollen, so mochte man wohl von solchen Leistungen aus sich eine weitere Ent- 
wicklung vorstellen. 



Siehe Notenbeilage 
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Hans Curjel (Berlin) 

STRAVINSKY 

ODER DIE KUNSTLERISCHE ATMOSPHARE VON PARIS 

Die kiinstlerisch-geistige Prazision, die jedes einzelne "Werk Igor Strawinskys aus- 
zeichnet, ist in entsprechender Weise das Signum seines gesamten musikalischen Sch aliens. 
Der Entwicklungsverlauf zeigt den Wechsel eindeutig realisierter kiinstlerischer Gestaltungs- 
tendenzen (Stilphasen sagt der Kunsthistoriker), deren Auspragung eine grundsatzliche 
Klassifikation des Gesamtwerkes in einzelne voneinander klar abgegrenzte Gruppen er- 
moglicht. Boris de Scldoezer hat unter Heranziehung der Werke Strawinskys bis zum 
Jahr 1924 eine Einteilung in vier Gruppen vorgenommen. Unter Verzicht aut die 
Kompositionen des Fruhstadiums (vor Petruschka) und unter Fortfiihrung bis zu den 
Werken von 1928 modifizieren bzw. vereinfachen wir de Schloezers Einteilung: 

Erste Gruppe: Petruschka und Sacre du Printemps (1910 bis 1913); zweite Gruppe: 
Noces und l'Histoire du Soldat (1916 bis 1918); dritte Gruppe: Pulcinella, Klavier- 
konzert, Oedipus Bex, Apollon Musagete (1919 bis 1927): vierte Gruppe: le Baiser de 
la Fee (1928, in diesem jiingsten Werk Strawinskys zeigt sich das erste Beispiel einer 
neuen kunstlerischen Gestaltungstendenz). Die Chronologie dieser Einteilung, die jeweils 
an Beispielen besonders typischer Pragung aufgestellt ist, wird selbstverstandlich an 
verschiedenen Stellen von Werken durchbrochen, in denen sich Bestbestande fruherer 
Phasen mit Elementen neuer Tendenzen mischen. Die Buffo-Oper Mavra (1922 
vollendet) mit ihrer merkwiirdigen Mischung von Elementen der zweiten und dritten 
Phase ist hierfur das interessanteste und reizvollste Beispiel. In soldier scheinbar rtick- 
laufiger Durchbrechung einer biologisch-kunstlerischen Logik, die iibrigens in der kiinst- 
lerischen Entwicklung fast einer jeden starken Personlichkeit festzustellen ist, tritt das 
Wecbselspiel klar voneinander abgegrenzter Gestaltungstendenzen besonders deutlich in 
Erscheinung. 

In der Folge der Entwicklungsphaseu, in den Umstiinden, unter denen sich die 
Phasen ablosen, aufiert sich durchaus unbeslreitbare kiinstlerische Folgerichtigkeit. Aller- 
dings, welches die Triebkral'te sind, welche diese kiinstlerisch-biologische Logik herbeifiihren, 
dies liegt ebenso durchaus im Dunkeln. Die kunstgeschichtliche Betrachtung vermutet sie in 
einer Summe, die aus kiinstlerischer Vitalitat, Phantasie und intellektuelle Einsicht der 
Einzelpersonlichkeit sowie aus den sogenannten Einfliissen der geistig-kiinstlerisclien 
Umgebung sich zusammensetzt. Derartige unmittelbare ,,Einfliisse" sind gewifi auch bei 
Strawinsky vorhanden. Sie aid'zudecken oder zu untersuchen liegt hier nicht in unserem 
Plan, da prazise Ubersicht iiber das in Frage kommende Material mit den erforderlichen 
genauen Daten im Augenblick wohl kaum moglich sein diirfte. 

Im Gegensatz zu solchen Spezialuntersuchungen, die stets vom Einzelwerk ausgehen, 
steht die Untersuchung der von aufien herantretenden .Umstande, unter denen Strawinskys 
Entwicklung sich vollzieht. An Stelle der Formulierung „Einflu6", worunter gemeinhin 
das unmittelbare Wirken individueller Anregungen und bestimmter, personlich fafibarer 
Vorbilder verstanden wird, wahlen wir fiir die allgemeine, gleichsam ausstrahlende Ein- 
wirkung einer geistig-kvinstlerischen Atmosphare im Anschlufi an physikalische Formu- 
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lierung das Wort Influenz. Ein „Drittes' ; , personlich Unfafibares, das hinter alien 
Lebensaufierungen und hinter alien Personlichkeiten ersten Grades steht, wirkt sich aus. 
Wie eng Strawinskys Schaffen und der Wechsel seiner kiinstlerischen Gestaltungs- 
tendenzen mit diesem „Dritten". das in der kiinstlerischen Atmosphare von Paris lebt, 
der sich Strawinsky seit Petruschka eingeordnet hat, verbunden ist, wird klar, wenn 
der Blick von den musikalischen und theatralischen Werken Strawinskys zum gleich- 
zeitigen gesamtkunstlerischen Schaffen der Stadt Paris hiniibergleitet. 

Hierbei kann es sich weniger um das Aufdecken von unmittelbaren kiinstlerischen 
Gegenwirkungen handeln — das Entwicklungstempo der verschiedenen Kiinste ist be- 
kanntermafien verschieden — , als um den Hinweis auf Beziehungen, Parallelen und Zu- 
sammenhange der kiinstlerischen Mentalitat und auf ein lockeres, unsystematisches 
Wechselspiel der einzelnen Kunstzweige, deren geheime Kameradschaftlichkeit das be- 
sondere Signum der Luft von Paris ist. 

Die beiden Hauptwerke der ersten Periode, Petruschka und Sacre, sind ausAnlafi 
der Verbindung Strawinskys mit Diaghilews russischem Ballet entstanden, das damals 
(1911 bis 1913) eine Truppe radikalen kiinstlerischen Fortschritts gewesen ist. Der 
Skandal, der bei der Urauffiihrung des Sacre in Paris entstand (1913), hervorgerufen 
durch die klangliche und rhythmische Badikalitat, durch den Barbarismus, die primitive 
Exotik der Musik und durch den Verzicht auf jede entgegenkommende musikalische 
Deskription, an deren Stelle Strawinsky absolute klangliche, rhythmische und melodische 
Beziehungen setzte, dies ist einer der historischen Skandale, die den Beginn einer neuen 
vitalen und aggressiven musikalischen Entwicldung ansagen. 

Zu ungefahr der gleichen Zeit, in den Jahren 1911 bis 1913 fiihrten die Aus- 
stellungen der Kubisten im „Salon" zu ahnlichen leidenschaftlichen Ausbriichen 
der Besucher. 1910 waren die ersten Ansatze des Kubismus, Werke von Picasso, Bracque 
und Gleizes, an die Offentlichkeit gekommen, 1911 erschien die verstarkte Phalanx wie 
eine Fanfare gegen die alte und fur eine neue Kunst, 1912 ist der „gemein-gefahrliche" 
Kubismus Diskussionsstoff in der Deputiertenkammer, 1913 ist trotz aller Angriffe, trotz 
aller hamischer Prophezeihung, er sei eine kurzlebige Marotte von Verriickten, nicht 
gestorben; im Gegenteil er hat sich konsolidiert, er steht auf der Fahne aller Fort^ 
schrittlichen, weil man seine Voraussetzungen in der grofien Kunst der jiingsten Ver- 
gangenheit, bei Cezanne allgemein erkannt hat. 

Die Atmosphare von Paris ist aufs aufierste geladen. Man ist kiihn, man ist 
aggressiv und sieht in kiihnen und aggressiven Leistungen anderer Zeiten und Lander der 
Verwandten der eigenen kiinstlerischen Bestrebungen. Mit solchen Augen sieht man die pri- 
mitive Kunst, s o sieht man die barbarische Kunst und s o sieht man die Leistungen der bis- 
herigen Aufienseiter (etwa Mallarme). Die Beziehungen Strawinskys zu dieser Atmosphare 
sind deutlich. Sein Vorstofi und seine aggressive Tapferkeit iibertreffen bei weiteni die 
doch immer konventionelle Tapferkeit DiaghUews und erscheinen mit riicksichtsloser 
Vehemenz und einer Grundsatzlichkeit, die der Mentalitat und den Methoden der Kubisten 
verwandt ist. Wenn die Kubisten die Barbaren und Exoten lieben, so nimmt Strawinsky 
Elemente aus diesen Bezirken unmittelbar in seine Musik hinein und auch die Volks- 
liedbestandteile, die er verwendet, werden mit dem Ausdruclc des Primitiven, quasi Halb- 
barbarischen (nicht im Sinn des „Gemiits' : ) erfafit. 
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Die Konsequenz, mit welcher der Kubismus sich rasch entfalten konnte, liegt in 
der Natur der Malerei, der gegeniiber die Materie der Musik iiberhaupt in merkwiirdiger 
Sdiwerlalligkeit erscheint. Trotzdem werden in der ersten Periode Strawinskys Elemente 
und Tendenzen erkennbar, die auf, wenn audi unbewuSte, unmittelbare Zusammenhange 
schliefien lassen. „Mein Werk ist architektonisdi, nidit anekdotenhaft. Objektive, nidit 
deskriptive Konstruktion"; in dieser Erkliirung, die Strawinsky selbst gegeben hat, in 
dieser "Wendung gegen alles [mpressionistisdie und in seiner musikalischen Methode, die 
ohne jede „Psydiologie" Klangbild neben Klangbild setzt, wird die Verwandtschaft mit 
der Mentalitat und mit den Tendenzen des Kubismus klar. 

Ein Einwand scheint nahe zu liegen : Strawinskys Musik der ersten Periode sei 
heifiblutig und fleischlich, wogegen der Kubismus kalt und intellektuelle Abstraktion sei. 
Diese Antithese ist falsdi. Gerade das sinnliche*) Element ist Kernbestandteil des 
Kubismus, das sinnliche Element, das in hochster Steigerung den Grundtatsadien von 
Kubus und Cylinder innewotmt. Um von komplizierten biologischen oder kunst- 
theoretischen Beweisen abzusehen: Hinweis auf den Typus Picassos, den Prototyp eines 
in umfasseiider Bedeutung sinnlichen Menschen. 

Scheint Strawinsky in seiner ersten Schaffensperiode bei allem Zusammenhang 
mit der Mentalitat des anbrechenden Kubismus doch zum Teil noch dem Vortrupp der 
Kubisten, den Fauves (Hauptvertreter Matisse und Derain) verwandt, bei denen 
eine heUe, realistisch bestimmte Farbigkeit wesentliches Element ausmacht, so tritt er 
mit seiner zweiten Schaffensperiode immer unmittelbarer dem naher, was man in Paris 
Avantgarde nennt. 

Mit „Noces" und vor allem mit „rHistoire du soldat" greift Strawinsky umwalzend 
in die Struktur des musikalischen Theaters ein. INeue Mischungen der Elemente von 
Schauspiel, Epos, Pantomime, Tanz und selbst Lyrik entstehen. Die musikalische Dik- 
tion selbst zieht sich mehr und mehr im Sinn elementarer Struktur zusammen ; sie 
wird knochig, geriistartig, ohne dafi sie die Eleganz und die spritzige, vibrierende 
Lebendigkeit verlieren wiirde. Die Entwicklung des Kubismus, die nach 1914 langsam 
einsetzt, fiihrt zu verwandten Ergebnissen : das Gewirr der Einzelformen, das fur die 
Fruhphase des Kubismus bezeichnend ist, weicht grosserer struktureller Klarheit geriist- 
artigen Charakters und audi die Tendenz, neue Mischungen zu gestalten, bricht sich 
Bahn init der Verwendung verschiedener, in der Malerei bislang nicht angewendeter 
Materialien (aufgeklebtes Papier, gedruckte Buchstaben, sandgemischte Farben, Einzel- 
bestandteile wie etwa Schnur). Auffallend ist gerade in dieser Phase des Kubismus, 
dafi auf den Bildern immer wieder Bestandteile von Musikinstrumenten (vor allem von 
Geigen und Zithern) und Zeichen aus der Musikschrift (Notenlinien, Violinschlussel und 
Notenkopfe) auftauchen. 

Wahrend der gleichen Zeit entstehen latente Zusammenhange zwischen Strawinsky 
und Jean Cocteau, der mit Strawinsky schon kurz nadi der Auffuhrung des Sacre zu- 
sammen getroffen war. Etwa gleichzeitig mit l'Histoire du soldat und unabhangig von 
Strawinsky gibt Cocteau 1918 die musikalisdie Aphorismensammlung „Le coc et TArle- 
quin" heraus, deren Formulierungen und Postulate vielfach mit den kunstlerischen 
Tendenzen sich treffen, die im „Soldat" ihre Verwirklichung gefunden liaben. Vcr- 

*) Sinnlich hier im Sinne von: mit den Sinnen auffaKbar 



170 HANS CURJEL 



wandte Ergebnisse, Forderungen und Ziele werden nun auf der ganzen Linie im Kunst- 
leben von Paris erkennbar. Auf die scharfe und subtile Bhythmik, die sicli unter dem 
Zeichen elementarer Abstraktion in Malerei, Musik und kiinstlerischem Denken abspieltr 
folgt die Wendung zu der merkwiirdigen LSynthese von scbeinbar axiomatischer Beali- 
tats-Gesetzlichkeit und elementarer Abstraktion, die unter den verschiedenen Bezeich- 
nungen wie Neue Klassizitat, Neue Sacblichkeit, magiscber Realismus u. s. w. auftritt. 

In dieser Phase, der Strawinskys dritte Schaffensperiode entspricht, sind die Be- 
ziehungen zwischen den verschiedenen Kiinsten und deren Hauptvertreter offenbar. 
Cocteau wird Wortfuhrer und Anreger: die Maler schliefien sich mit den Musikern zu 
gemeinsamer Arbeit zusammen; die allgemeinen Tendenzen der kiinstlerischen Atmo- 
sphare werden programmatisch bekannt gegeben. Batio! Eine neue Batio stabilisiert 
sich als Triebkraft und als Ziel, eine Batio, die tausendfache Gestalt anzunehmen ver- 
mag. Zugleich eine metaphysische Batio, welche die Irrationalitat aller Menschen-Mog- 
lichkeiten anerkennt. 

In dieseni Sinn entsteht bei Picasso neben dem Kubismus der (axiomatische) 
Klassizismus, ein kubistischer Klassizismus trotz allem. In diesem Sinn entwickelt 
sich bei Leger, einem der fruhesten Soldaten des Kubismus eine Art frohlicher Be- 
standteilsmalerei ahnlich wie bei Ozenfant und Jeanneret, die von der Philosophic aus 
sich einer neuen Kunsttheorie nahern. Im Purismus und im Konstruktivismus (bei 
Mondrian) kristallisiert sich quasi die abstrakte Batio. In der Architektur bricht Cor- 
busiers konstruktive. maschinelle, okonomische und gerade deshalb ausgesprochen mensch- 
liche Tendenz sich Bahn. 

Die Pariser Musiker stehen mitten in diesen Bewegungen. Satie, Milhaud, Pou- 
lenc, Honegger, Antheil (dieser im Zusammenhang mit dem in Paris lebenden James 
Joyce) realisieren die verschiedenen Moglichkeiten der neuen Tendenz. Strawinsky, im 
Stadium hochster Reife, fiihrt sein Werk von Pulcinella, dem klassizistischen Experiment 
und Halbwitz tiber das Klavierkonzert zu den Hohen von ,,Oedipus Bex" und ,,Apollon 
Musagete", zur Synthese von axiomatischem Klassizismus und maschinell abstrakter 
Musikspraclie unsrer Tage. 

Im „Apollon" schon linden sich Elemente, die jenseits des axiomatischen Klassi- 
zismus eine Tendenz zum Lyrischen besitzen. Das jringste Werk Strawinskys, „Le Baiser 
de la Fee", ein Ballett „dedie a la memoire de Pierre Tschaikowsky en apparentant 
(sicli vermahlend!) sa Muse ..." zeigt den Durchbruch dieser neuen Lyrik in offenem 
Anschlufi an die Musik Tschaikowskys.*) Diese neue Lyrik liegt heute in der Atmosphare 
von Paris, wo der Surrealismus bliiht und im Geheimen herrscht, allerdings eine Lyrik, 
die mehr phanomenologisch als asthetisch begriindet ist (bei dem Maler Max Ernst, dem 
Dichter Arp, dem Maler Miro). Und selbst Corbusier der Verkiinder der Wohnmaschine 
geht auf dieser Strafie: „Die Lyrik zu unterdriicken ist nicht menschenmoglich . . . Ich 
will Gedichte schaffen, weil es mich nicht interessiert, durch diirftige Worte zu befriedigen. 
Aber ich erkenne Gedichte nur dann an, wenn sie nicht aus freien Bhythmen bestehen ; 
ch fordere ein Gedicht in festen Worten und nach klarer Syntax gruppiert . . . Die 
Wohnmaschine konnte nicht in Gang gebracht werden, wenn sie uns keine geistige 

: *) Der Klavierauszug des sehr interessanten und wichtigen Werkes (versehen mit den szenischen An- 
merkungen) ist soeben im „Russischen Musikverlag" erschienen. 
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Nahrung geben wiirde. Wo beginat die Architektur ? Sie beginnt dort, wo die Maschine 
aufhort". 

Vorsicht vor MilSverstandnissen ! — — fiigen wir hinzu. Audi diese Wendung, 
die bci Stravinsky, Corbusier und in der ganzen Pariser Atmosphare erkennbar wird, 
kann ebensowenig wie der sogenannte Klassizismus fiir die Zwecke der kiinstlerischen 
Reaktion in Anspruch genommen werden. Sie vollzieht sich innerhalb der Avantgarde, 
die positiv zur eigenen Vergangenheit steht. und in der die Grundtendenzen 
dieser Vergangenheit (nennen wir sie mit einem Sammelnamen Kubismus)*) lebendig 
weiterwirken. 

Das Wesen dieser Influenzen und die Art, wie sie entstehen und sich auswirken, 
liegt in der Besonderheit der Pariser kiinstlerischen Atmosphare begriindet. Individuelle 
,,Einilusse" von Kiinstler zu Kiinstler sind gewili vorhanden — auch bei Strawinsky 
wird die Verarbeitung von Vorbildern nachweisbar sein; man denke nur an den Puris- 
mus Erik Satie's, der auf Strawinsky nicht ohne Einflufi gehlieben ist — , entscheidend 
bleibt jedoch immer die trotz aller Kunstkampfe, die in Paris natiirlich mit besonderer 
Leidenschaft ausgefochten werden, die geheime Kameradschaftlichkeit des Geistes; fern von 
jeder Saturiertheit und daher Avantgarde in Permanenz. Musik, Theater, Literatur, 
bildende Kunst, Architektur, Wissenschaft stehen in standigem, ohne besondere Betonung 
betriebenem, lebendigem Konnex. Natiirlicher Kollektivismus herrscht. Picasso, Bracque, 
Leger machen die Biihne zu Werken von Strawinsky, Satie, Milhaud, Poulenc, Auric; 
Houegger, Milhaud, Poulenc und Auric vereinigen sich mit Cocteau in den „Maries de 
la Tour Eiffel"; Strawinsky und Cocteau erzeugen den „Oedipus Rex". Die Mentalitat 
dieser Avantgarde bleibt nicht auf das Kunstlerische beschrankt; sie greift, und dies ist 
jhre starkste Bestatigung, unmittelbar ins Leben hiniiber. Der Maler Ozenfant erfindet 
die Torpedokarosserie fur die Automobile, Corbusier stellt mit seinen Architektur- 
okonomischen Untersuchungen und Forderungen die direkte Verbindung mit dem tag- 
lichen Leben her. Avantgardistische Maler nehmen entscheidenden EinfluB auf die Mode. 
Die Surrealisten wenden sich politischem Leben zu. „L'esprit nouveau", die Zeitschrift der 
Avantgarde aus den Jahren 1920 bis 1924 halt das Wesen dieser umfassenden Geistigkeit lest. 

Und dieser umfassenden Geistigkeit entspricht der Typus der kiinstlerischen Per- 
sonlidikeit, der in der Pariser Atmosphare entsteht: diesseitig, wach, lebendig orientiert, 
ein Schufi Literatentum (was in Paris durchaus etwas Positives ist, ahnlich wie jetzt in 
Deutschland das Biindnis Weill-Brechtj, mit dem taglichen und praktischen Leben 
lebendig und gern verbunden. geistig zu den taglichen Ereignissen Stellung nehmend, 
elegant im Sinne einer substantiellen Eleganz, die als positives Korpergefiihl nicht als 
Vorrecht der Reichen oder der allein formal Mondanen erscheint, schopferisch und voller 
Phantasie auf dem eigenen Kunstgebiet, mit klugeni Interesse anderen Gebieten ver- 
bunden — — der Prototyp dieser Personlichkeit der Pariser kiinstlerischen Atmosphare 
ist Igor S t r a w i n s k y. 



*) ,,Die Kunst der Kubistcn lost kiillektive, objektive Enipfinduiigen aus, weil sie nicht primarer 
Ausdruck der Gefiihlc und Leidenschaften ist, sondern ihre TJbertragung in eine tibergeordnete Spliare, in 
der die Intelligenz herrscht und befriedigt wird". Diese Formulierung staniral von dem Musiker Albert 
Jeanneret (Neffe Corbusiers : in L'espril nouveau 1921, Heft 7). Sie charakterisiert stillschweigend das Wesen 
Strawinskys. 
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Willy Tappolet (Genf) 

STRAVINSKY AM GENFERSEE 

In drei scbmalen schongedruckten Heften erzahlt der Waadtliinder Dichter C. F. 
Ramuz seine Erinnerungen an den russischen Musiker, der mitten im Krieg bei ihm er- 
schien. Stravinsky suchte zuerst im Kurort Chateau d'Oex dann in Clarens am Genfer- 
see Genesung fiir seine Gattin. Als eifriger Besucher der Konzerte des Kurorchesters 
in Montreux lernt er dessen Dirigenten Ernest Ansermet kennen. Und als der Aus- 
bruch des Krieges das Schicksal des Kurorchesters besiegelt und Ansermet zum dritten 
Male den Taktstock niederlegt, iiberliifit er seinem Freund Strawinsky die ViUa „La 
Pervenche" iiber dem Bahnhof von Clarens. Zu jener Zeit bewohnte Ramuz in Trey- 
torrens ein Landhaus mitten im Rebgelande zwischen Cully und Rivaz. Er selbst wufite 
nicht viel mehr von Strawinsky, als dafi er Russe war. Aber Ansermet hielt den 
Komponisten, dessen Petruschka die Welt zum erstenmal aufhorchen liefi und dessen 
Friihlingsopfer vor wenigen Jahren in der Pariser Urauffiihrung bezischt worden war, 
fiir einen grofien Musiker und hatte ihm „den rechten Platz in der Musik angewiesen, 
d. h. den ersten in der heutigen Produktion." 

Der erste Spaziergang durch die herbstlichen Rebberge in einer Landschaft, wie 
sie Cezanne liebte, der erste Abend auf der Terrasse eines landlichen Wirtshauses bei 
Dezaley und Brot bringt Musiker und Dichter nahe. Sie lernen sich kennen „vor den 
Dingen und durch die Dinge" und verstehen sicli sogleich. Denn audi im Musiker ist 
nichts TJberstiegenes, Asketisches, von den Dingen Losgelostes, nichts Romantisches. 
Ramuz erkennt intuitiv, dafi audi der schaffende Musiker kein Spezialist zu sein braucht 
sondern vielmehr ein Mensch, der „grad auf die Dinge zugeht, ein Mensch aus erster 
Hand, das einzige was zahlt," Endlich ein Schaffender, fiir den das Zarathustrawort 
„lch liebe die, welche nicht zu leben wissen, es sei denn als Untergehende" keine 
Geltung hat. Nicht ohne Befriedigung stellt Ramuz fest. dafi Strawinsky durch und 
durch erdgebundener Materialist ist, der seinen Korper stahlt und jeden Morgen drei- 
viertel Stunden nach dem System Miiller turnt. 

Einige Monate darauf, im Fruhjahr 1916, zieht Strawinsky nach Morges. Im Turin 
einer Villa auf dem Landgut Rogivue hat er seine Werkstatt inmitten von Trommeln, 
Zimbeln und Pauken verschiedener Grofie und einem Cymbalum eingerichtet. Unter 
diesen primitiven Instrumenten ftihlt er sich daheim, da er gern dort verweilt, wo die 
Musik beginnt. Nicht ohne Eutsetzen mulS er feststellen, dafi die Amseln — diese 
musikalischen Papageien — vor seinem offenen Fenster Beethovensche Motivfetzen 
trillern, Erinnerungen an den fruheren Hausbesitzer und Beethovenschwarmer. Denn 
Strawinsky stellte keine geringere Anforderung an sich, als sich selber zu sein. 

Es ist jene seltsame Zeit der Umwertung aller Werte, der Unruhe und Unordnung, 
jene Zeit nach zwei Kriegsjahren, wo Interniertenziige ununterbrochen vorbeifahren und 
das Unerhorte geschieht, dafi der Burger spekuliert und Bilder kauft und Strawinsky 
in Morges den Renard komponiert. Mit der Ubersetzung dieser Zirkuspantomime mit 
Gesang vom Bussisclien ins Franzosische beginnen die fiinf Jahre des gemeinsamen 
Lebens fiir den Dichter und Musiker. Die langen Telephongesprache erweisen sich nun 
als allzukurz und ungeniigeud. Fast jeden Tag fahrt Ramuz von Lausanne nach Morges, 
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um mit Strawinsky im blauen Turmzimmer zu arbeiten. Der Musiker iibersetzt selbst 
Silbe um Silbe, Wort um Wort in ein oft unverstandliches Franzosisch. Er spricht, singt 
und rhythmisiert den Text bis der Dichter eine mit den musikalischen Akzenten viber- 
einstimmende Ubertragung erarbeitet hat. Und dann schreibt der Komponist selbst 
den franzosischen Text mit roter Tinte in die Partitur. Und was fur eine Partitur! Mit 
blauer, griiner und zweiei'lei schwarzer Tinte gemalt, ist sie die saubere Arbeit eines 
Geometers und die Schrift ist die eines Kalligraphen. Uber dieser Arbeit bleibt der 
Kaffee stehen und wird kalt und als sie endlicb aufblicken, reicht es gerade noch 
zum letzten Zug, der Ramuz nach Lausanne iiihrt. Tags darauf beugen sie sich 
wieder iiber das Manuskript auf dem Tisch. der in seiner peinlichen Ordnung dem 
eines Chirurgen gleicht. Oder der Musiker erzahlt mit suggestiver Bildkraft von seiner 
weilen Heimat und es schien ihnen als seien sie in Rufiland. Oder er sprach von den 
Tataren und sie waren unter den Tataren. 

Strawinsky, der Sohn eines Siingers am kaiserlicb-russischen Hofe, hatte durcb den 
Krieg seine Domanen in Galizien verloren und war gezwungen, sich einzuschranken. 
So zieht er mit seiner Frau, den vier Kindern und mit dem verschwenderischen Haus- 
rat 'an Instrumenten in den zweiten Stock • eines Hauses aus dem 18. Jahrhundert gegen- 
iiber der Kirche von Morges. Hier schreibt er die frohlichen Lieder Pribaoutki fiir eine 
Singstimme und acht Soloinstrumente und die choreographischen Szenen der Noces 
villageoises mit Gesang. Beide werden von Strawinsky und Ramuz iibersetzt. Die 
Leute von Morges verzeihen dem Musiker den rhythmisierten Larm auf Trommeln und 
Pauken und nennen ihn respektvoll „den russischen Herrn". 

Michel Georges-Michel berichtet iiber die erste Lektiire der dreibandigen Partitur 
der ,.Dorfhochzeiten" : Strawinsky reist nach Paris, liest, spielt und singt die Szenen 
Diaghilew, dem Direktor des russischen Ballets und seinem Choreographen Massine vor. 
Es ist viereinhalb Uhr abends und die Lektiire dauert mit nur kurzen Pausen bis 
morgens acht Uhr. Eine halbe Stunde spater kehren Diaghilew und Massine nach 
London zuriick und Strawinsky besteigt den nachsten Zug nach der Schweiz. 

Mit dem Renard von 1916 — 17 und den Noces villageoises von 1916 — 17 scbliefit 
die zweite Periode im Schaffen von Strawinsky ab, die 1910 mit Petruschka begann. 
,,Die Geschichte vom Soldaten" von 1918 ist nicht mehr dem russischen Volksgut ver- 
pflichtet. Sie ist das Werk eines Europaers, eines Abendliinders, iiber dessen Enstehung 
uns Ramuz aufs genaueste unterrichtet. Das einzig Russische an dieser gelesenen, ge- 
spielten und getanzten Geschichte ist das der Faustsage vervvandte Marchen vom aben- 
teuerlichen Soldaten, der seine Geige — Seele — gegen ein Buch eintauscht, das ,,auf 
jede Frage Antwort weifi". Auch ist das Original nicht mehr russisch sondern ein von 
Ramuz in franzosischer Sprache gedichtetes episches Spiel. Es will nichts anderes als 
eine „Gelegenheitssache" sein. Die Zeiten waren schwer, nocli immer tobte der Krieg, 
die Grenzen schlossen sich immer mehr und die Lage fiir Strawinsky wurde sch wierig. 
War es da nicht moglich, ein Zugstiick zu schreiben mit einfachsten Mitteln, mit nur 
wenigen Instrumenten, mit zwei oder drei Darstellern und fiir eine kleine Biihne ? Man 
dachte an eine Art Jahrmarktsbiihne, mit der man von Ort zu Ort ziehen konnte. Es 
sollte ein gutes Geschaft werden und in aller Eile wurden Text und Musik zusammen- 
geschrieben. 
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Am 28. September 191 8 kam die Urauffuhrung in Lausanne zustande, wahrend die erste 
Auffiihrung der kongenialen deutschen Nachdichtung durch Hans Reinhart am 20. Juni 1923 
im Neuen Schauspielhaus zu Frankfurt a. M. unter Hermann Scherchen stattfand. Den 
Soldaten spielte der Belles-Lettres-Student Gabriel Rosset, den Teufel Georges Pitoeff und 
die Prinzessin Ludmilla Pitoeff aus Genf, der Vorleser war der Palaonthologe Elie 
Gagnebin. Der Geiger kam aus Genf, Klarinette, Kontrabass und Trompete aus Zurich* 
der Dirigeut Ansermet von den Bergen und einzig den Maler Rene Auberjonois fand 
man an Ort und Stelle. Mit dieser bunten Truppe wollte man durchs Land reisen, 
schon waren die Sale gemietet und die Plakate angeklebt, als die Grippe, „die schwarze 
Pest", ausbrach, „die in drei Tagen die kraftigsten Jiinglinge totete : und mit einem 
Scblage keine Musiker mehr. keine Darsteller, keine Arbeiterinnen, keine Maschinisten 
und endlich keine Theater mehr. Da kam der Waffenstillstand, im Lande selbst der 
Eisenbahnerstreik, rings urn das kleine Land eine Orgie von Revolutionen, eine unge- 
wohnliche Entfesselung von Unordnung aller Art; — und so kam es, daft unser 
Ivomodiantenwagen nie auf seinen eigenen Badern durchs Land rollte und dafi wir 
ihm nie den Traktor vorspannen konnten, wie wir getraumt hatten." 

Fiinf Jahre — von 1915-20 — war Strawinsky Waadtlander. Mit Bauernmutze, 
ISagelschuhen und Hakenstock wanderte er mit dem Dichter durch die Weinberge seiner 
Heimat, die Dorfer am Genfersee und auf Strafien und FuGwegen an den Berglehnen 
des Rhonetales. Als er dieses gesegnete Land verliiftt, verschweigt er das Heimweh nach 
der Waadtlander Erde in den Briefen an Ramuz nicht. Nirgends fiihlt er sich mehr 
daheim, weder in Candebec-sur-Mer in der Bretagne, wo ubermutige Feriengaste unter 
seinem Fenster nachts singen und grohlen, lauter als notig ware und er sich, da er 
keinen Schlaf findet, mit Musikschreiben trostet, noch in Biarritz, wohin er aus Paris 
floh, um ausgietig arbeiten zu konnen. Und auch nicht in Paris, wo verniinftige Burger 
im Opernhaus von einer komischen Oper Chabriers glauben, das „Fruhlingsopfer" zu 
vernehmen. „In der Tat zum Lachen; jawohl, aber auf die Lange wird man doch 
vom Ekel gepackt und lauft Gefahr, Pessimist zu werden, wovor ich unter alien Dingen 
am meisten Angst habe." 

MELOSKRITIK 

Die neuc, liier angestrebte Form dei 1 Kritik beruht darauf, daft 
sie von mehreren ausgeiibt wird. Dadurch aoll ihre Wertung von 
alien Zufalligkeiten mid Hemmungen abgelost werden, denen der 
Einzelne ausgesetzt ist. Langsam gewonnene, gemeinsame Formu- 
lierung, aus gleiclier Gesinnung entstanden, erstrebt einen hoheren 
Grad von Verbindlichkeit. So ist jede der vorgelegten Bespre- 
chungen em Produkt gemeinsamer Arbeit der Unterzeiebneten. 

I. 

ARNOLD SCHONBERG: DREI SATIREN, OP. 28 

1- 

In Schonbergs letzter Musik zeigt sicli die Tendenz einer immer starkeren kon- 
struktiven Festigung. Es erfolgt eine AbstoGung von der aggressiv ubersteigerten 
Romantik, die sich am deutlichsten im Pierrot lunaire dokumerltierte. Symbol einer 
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neuen Ordnung in diesem Zersetzungsprozefi wird das Zwolftonsystem. Aber es zeigt 
sich, daft diese neue Ordnung mehr intellektueller als organischer Natur ist. Sie fiihrt 
Schonberg auf seine AVeise audi zu einer Art von Klassizismus, der sich aufierlich in 
einer Beruhigung der melodischen Linie und in einer Vereinfachung des Rhythmischen 
geltend macht. Freilich ist dieser Klassizismus Schonbergs ein Produkt seiner eigensten 
personlichen Entwicklung und ohne jede archaistiscbe Anlehmuig an die Tonsprache 
des 17. und 18. Jahrhunderts gewonnen, die fur andere Komponisten unserer Zeit frucht- 
bar geworden ist. 

Yon hier aus ist die Sonderstelkmg der D r e i S a t i r e. 11 fur g e m i s ch t e 11 C h o r 
Opus 28 vielleicht am ehesten zu verstehen. Sie sind eine polemische Auseinander- 
setzung mit Zeitstromungen. Ein Vorwort klart uns dariiber auf, wer sich in den 
Satiren ,,getroffen zu fiihlen habe": alle, „die ihr personliches Heil auf einem Mittelweg 
suchen, die Scheintonalisten", dann die, „die vorgeben, ,zuriick zu . .' streben"', drittens die 
Folkloristen, denen „eigene Themen nicht zu Gebote stehen." 

Die Texte der Satiren nehmen mit einer durchaus bosartigen Spottlust zu ge- 
wissen Zeitstromungen, vor allem zu der scheinbaren Riickkehr zur Tonalitat und zum 
Klassizismus Stellung. Wahrend die beiden ersten kleine a cappella-Satze sind, wachst 
sich die dritte Satire zu einer selbstandigen Kantate mit Instrumentalbegleitung aus. 
Man darf diese Texte nicht allzu ernst nehmen, wenn man auch von Schonbergs Stand- 
punkt aus verstehen kann, dafi er alles, was aufierhalb seines geraden und abseitigen 
Entwicklungsweges liegt, als Gesinnungskompromifi betrachtet. Ihre billige Persiflage 
schlieftt sich an Christian Morgensterns „Galgenlieder" an oder kommt zu Formulie- 
rungen wie dem folgenden zweiten Stuck „Vielseitigkeit" : 

Ja, wer tommerlt denn da ? . 

Das ist ja der kleiue Modernsky! 

Hat sich ein Bubizopf schneiden lassen; 

sieht ganz gut aus ! 

Wie echt falsches Haar ! 

Wie eine Periicke ! 

Ganz (wie sich ihn der kleine Modernsky vorstellt), 

Ganz der Papa Bach ! 

2. 

Es ware denkbar gewesen, derartige Texte in einer grotesk zugespitzten Art sinn- 
fiillig zu machen, wie sie Schonberg fiir den Pierrot lunaire gefunden hatte. Oder es 
hatte nahe gelegen, hier eine banal aggressive Musik zu schreiben, wie dies Weill oder 
Eisler in jungster Zeit gelegentlich getan haben. Schonberg ist beidem aus dem Wege 
gegangen. Er vermeidet merkwiirdigerweise sogar, abgesehen von wenigen Ansatzen, 
jene charakterisierende Ironie, von der Vorwort und Texte so voll sind. 

Die Musik bleibt innerhalb der Grenzen, die sich Schonberg in seinem Zwolfton- 
system gesteckt hat. Ihr wichtigstes Kennzeichen ist eine Polyphonie, die zwisclien 
blofier Imilation und einem Doppelkanon im Krebsgang oder Spiegel alle denkbaren 
Zwischenstufen umspannt. Der Chorsatz ist sparsamer mit der Verwendung grofier 
unsanglicher Intervalle und verhaltnismafiig klar im rhythmischen Aufbau. Die Instru- 
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mente stiitzen und umschreiben mehr die Singstimmen, als daft sie ein selbstfindiges Lebea 
fiihren. Wir geben als Probe fiir den Stil der Satiren das Fugenthema a us der Kan- 
tate : (Notenbeispiel) *) 

Eine Musik, die mit soldier Konsequenz extreme polyphone Teclmiken zur Schau 
stellt, wie diese, kaim nur im beschranktem iVIafie auf lebendige Klangwirkung Anspruch 
machen. Sie bleibt eine iiberwiegend optische und intellektuelle Angelegenbeit. Es ist 
vielleicht kein Zufall, daft Schonberg den Chorsatz in gelehrsamen C-Schliisselu notiert. 
Offenbar wollte er bier zeigen, daft man nur von der Hohe einer vollendeten kom- 
positionstechniscben Meisterschaft aus berechtigt ist, in soldi em Umfang Kritik an der 
Zeit zu iiben. So stelien wir vor der paradoxen Ersdieinung, daft der Klassizismus in 
einem hyperklassizistisdien Stil verspottet wird, dessen objektivierte Haltung freilich nur 
auf Kosten jeder unmittelbaren Textbeziehung moglich wurde. 

Sdionbergs Satiren sind weder als einzelnes "Werk nodi als Entwicklungswert 
wesentlich. Aber wir konnen sie als ein Symptom nehmeii. Diese im Grunde private 
Auseinandersetzung eines abseitig scliaffenden und in seiner Entwicklung gefestigtea 
Kiinstlers mit den Stromungen unserer Zeit, uber deren Form man erstaunt sein konnte, 
ist wohl dodi nidit nur von der bohen Warte eigener Sicherheit aus zu verstehen. 
Niclit umsonst tragt der ,,kleine Modernsky" eine russische Endsilbe. 

Der entfernter stehende Beobacbter sieht diesen Kampf unter einer grofieren Per- 
spcktive. Er sieht in ihm Sdionbergs Abwehr gegen eine Entwicklung, die jetzt fiber 
ihn hinwegzuscbreiten droht und der er selbst die Wege gewiesen hat. 

Hans Mer sm a n n, Hans Schultze-Ritter 
und Heinrich Strobe!. 

II. 

[NSTRUMENTENGESGHICHTE ALS GEISTESGESCHICHTE 

(Curt Sadis: Geist und Werden der Musikinstrumente. **) 

Wer dieses neue und hochst bedeutsame Werk auisdilagt, um sich iiber den 
Kontrabaft oder das Altsaxophon zu belehren, wird nidit auf seine Rechnung kommen: 
er wird die beiden Instrumente nicht einmal im Index finden. Dem Hochmut des 
zivilisierten Europaers, der alle Dinge nur unter dem Gesichtswinkel seiner angeblichen 
Fortgeschrittenheit anschaut. der unter Musikinstrumenten immer nur den Klangkorper 
seines jeweiligen philharmonischen Orchesters begreift, solchem weit verbreiteten und 
bisher noch unerschutterten Hochmut wird hier von Sachs ein empfindlicher Stoft ver- 
setzt. Daft von unserem Orchester und den Instrumenten, die es bdden, nicht die Rede 
ist, erklart der Verfasser einfach damit, er habe seine Geschichtsschreibung mit Bedacht 
dort abgebrochen, „wo das Musikinstrument aus der Weite allverbundener Glaubens- 
und Lebensbeziehungen in die Enge reinkunstlerischer Zwedce schrumpft". Die Enge 
der reinen Kunst? Gibt es Weiteres als die Kunst? Es gibt Weiteres! 

Und darin darf — neben der ungeheuren FiiUe wissenschaftlichen Materiales — 
die eminente Bedeutung des vorliegenden Buches (wie des Lebenswerkes von Curt Sachs 



*) Siehe Notenbeilage. 
**) Verlag von Dietrich Reiiner in Berlin. 
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uberhaupt) gesucht werdeu, dafi der Autor zur Evidenz gebracht hat, wie tief das 
musikalische Instrument im Kulturgeschehen der Volker verhaftet ist, wie flach mid 
materialistisch gedacht es also ist, die Instrumentengeschichte als eine Kontinuitiit der 
technischen Verbesserungen vom kleinen Clavichord bis hin zum grofien Hammerklavier 
anzusehn. Der grobe Materialismus einer erst jvingst begrabenen Geschichtsauffassung 
begutachtete tatsachlich die Entwicklung der Instrumente nach dem technischen Befund: 
was praktisch und unseren augenblicklichen Zwecken dienlicher war, gait fur das Wert- 
vollere. Mit einer derartigen Methode, die allenfalls fur die letzten europaischen Jahr- 
hunderte angangig war, wurde die Gesamtheit der Geschichte in An grill' genommen. 
Dafi die hicraus resultierendcn Schliisse falsch sein miissen, liegt auf der Hand ; mehr 
noch, auf die vorhistorischen Epochen war sie gar nicht anwendbar. 

Sachs hat, wie jeder Musiker weifi oder doch wissen sollte, schon in friiheren 
Arbeiten die Basis einer geistig fundierten und universal gerichteten Instrumentenkunde 
gelegt. War er im „Beal-Lexikon" (1913) nach den Gewohnheiten lexikalischer Disposi- 
tion verfahren (jedoch bereits mit Einbeziehung weitester kultureller Ausblicke), so hatte 
das „Handbuch" (1920), auf Grund einer mit Hornbostel gemeinsam gescbaffenen Syste- 
matik, das Instrumentarium des Mittelalters und der INeuzeit dargestellt. Das neue Buch 
urn ist Ergiinzung und Ausbau der beiden voraufgeschickten. Geist und Werden der 
Musikgeschichte wird erforscht vom Urbeginn an bis zu jenem Punkt etwa, wo das 
Handbuch augesetzt hatte. 

Aus der Intention ergibt sich die Methode zwanglos. Wer einmal die kultische und 
sogar urkultische Bolle aller friihen Musik erkannt hat, wird an der Moglichkeit, ihr mit 
musikalischem Biislzeug beizukommen, verzweifeln. An die Stelle der Musikwissenschaft 
tritt zuniichst die Ethnologie. Sie allein vermag das Wesen der Instrumente abzuleiten 
aus dem Charakter von Volkern, fur die der Klang magische Bedeutung und somit 
Lebensnotwcndigkeit hat. Das ist der Kern: Musik ist — Europa einmal beiseite ge- 
lassen — kein Gegenstand asthetischer Vergnugung, sondern zweckbestimmter Bestand- 
teil der Kultur. Sie als solche zu erkenuen, erfordert ein fast unerringbares Wissen um 
volkerkundliche, philologische, psychologische, soziologische Dinge. In welch bewunderns- 
wertem Mafie Curt Sachs die Vereinigung der in sich wieder vielspiiltigen Disziplinen 
geleistet hat. moge der Leser selbt nachprid'en. 

Wie war die Unmenge des Stofl'es zu orduen, wie waren ordnende Kategorien auf- 
zustellen, die Klarheit schufen, ohne willkiirlich zu sein ? Der Verfasser au£erte sich 
hieriiber in der Einleitung. Voraussetzung ist die Anerkennung eines einheitlichen Welt- 
bildes fiir den Naturmenschen. Wahrend wir die Gegebenheiten unseres Daseins „zer- 
schlagen", die Dinge isoliert sehen und allenfalls im Sinne des Symboles eins fur das. 
andere setzen, ist ihm die Identitat aUes Seienden eine Grundtatsache. Eine Flote 
(beispielshalber) hat Grifflocher nicht nur und zunachst nicht deshalb, weil sie ver- 
schiedene Tonstufen realisieren soil, sondern mit der Zahl ihrer Bohrlocher ist sie einer 
geheiligten Zahl verbunden, mit ihrer Form aber entspricht sie dem mannlichen Glied, 
nimmt somit „in dem weiten Vorstellungskreise, in dessen Mittelpunkt der Befruchtungs- 
vorgang steht, einen bevorrechteten Platz ein". Dies nur ein bescheidener Hinweis auf 
die tausendfaltigen Bezogenheiten des Instrumentes. Sie darzulegen, das ,,Chaos zum 
Zug zu ordnen", ist der Inhalt des Buches. Aber die Untersuchung nach ergologischen 
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Merkmalen ist nicht der Weg, dahin zu gelangen ; zumal die Plausibilitatstheorie, deren 
sie sich haufig genug bedienen mufi, von Sachs rundweg abgelehnt wird. Es soil aber 
docb das wirre Nebeneinander der Erscheinungen in ein gescbichtlicbes System, das heifit 
in eine belegbare Sukzession gebraclit werden, wobei die Ungleichzeitigkeit des Gleich- 
zeitigen (mit einem Ausdruck Pinders zn reden) nicht aufier Acht zu lassen ist. Die 
Aufgabe fuhrt, wie Sachs erlautert, unweigerlich zur Kulturkreislehre als der einzigen 
heutigen Moglichkeit, die Ethnologie geschichtlich zu unterbauen. Sie besagt. dafi Giiter 

— materielle wie ideelle — die stets und an verschiedenen Orten in Gesellschaftung 
miteinander anzutreffen sind, zu einer einheitlichen Kultur gehoren. Die Nachpriil'ung 
dieser Zusammenhange mit der Absicht, sich ablosende Kulturschichten so zu erkennen, 
wird gestiitzt von der geographischen Methode, die, auf der Annahme fufiend, dafi alle 
Giiter von einigen wenigen Zentralpunkten sich radial ausbreiten, in den Grundsatz 
mundet: das Alter eines Kulturgutes steht in direkter Proportion zu seiner Entfernung 
vom Zentrum, aus dem es stammt. 

So gelangt Sachs zu einer Vielzahl wohl unterscheidbarer kultureller Schicliten, die 
wieder unter die grofiere Zeitteilung — Steinzeit — Metallzeit — Mittelalter gruppiert 
werden. In den beiden letzten Kapiteln (Das erste nachchristliche Jahrtausend im Westen 

— und — Das zweite Jahrtausend n. Chr.) wird das haufige Ubergreifen aufiereuro- 
paischer Kulturen auf Europa deutlich und so der AnschluG an die Daten des Hand- 
buches wieder erreicht. Was aber zwischen dem Urbeginn, der durch blofien Korper- 
schlag ohne Organprojektion reprasentiert wird, und jenem Endpunkt liegt, das enthalt 
eine so gedrangte Fiille von Tatsachen, Erkenntnissen, Folgerungen und Ausblicken, 
dafi man dieses Werk getrost als eine Erweiterung unseres Weltbildes bezeichnen darf. 
Freigiebig beigesteuerte Ahbildungen lassen auch das Auge zu seinem Recht kommen. 

Die verschiedensten geisteswissenschaftlichen Disziplinen werden sich mit Geist und 
Werden der Musikinstrumente auseinanderzusetzen haben; neben den schon genannten 
schliefilich auch die Psycho-Analyse, die ja seit Freuds „Toten und Tuba" langst auch 
der Volkerpsychologie sich zugewandt hat. Das Buch nach seiner ethnologischen und 
soziologischen Bedeutung zu werten, fehlt hier der Raum und dem Referenten die 
Kapazitat. Eine heftige Diskussion, die es moglicherweise entfesseln wird, mulS fiir einen 
Mann von der geistigen Lebendigkeit eines Curt Sachs der schonste Lohn jahrelanger 
Bemuhungen sein. Der Musiker aber sollte auch an diesem Beispiel erkennen, dafi Musik 
nicht immer ein isoliertes, lebensfremdes Phanomen gewesen ist. 

Und, wenn es eiiaubt ist, angesichts einer solchen Leistung noch einen Wunscli zu 
aufiern, so soil die Hoffnung ausgesprochen werden, der Verfasser moge nun seine auf 
dem Gebiet der Instrumentenkunde gesammelten Erfahrungen auch der allgemeinen 
Musikgeschichte zugute kommen lassen. 

H a n n s G^tman (Berlin) 
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RUNDFUNK -FILM 

Ernst Latzko (Leipzig) 

RUNDFUNK-UMSCHAU 

Rundfunkmusik Nr. 3 — Miirz-Programm 

Die Serie der Rundfunkmusiken wurde im Marz mit einem von Paul Graener dem 
Mitteldeutschen Sender gewidmeten und von diesem uraufgefuhrten Werk fortgesetzt. 
Der etwas umstandliche Titel „Vorspiel, Intermezzo und Arie nach Versen von Max 
Dauthendey fur Sopran-Solo. Solo-Gambe und Kammerorchester op. 84" ist beinahe 
langer als die Koraposition selbst. Zum ersten Mai also kein rein instrumentales "Werk, 
die Singstimme wird in die Bestrebungen nacb einem „arteigenen" Rundi'unkstil einbe- 
zogen. Wer iibrigens Graener von seinem bisherigen Schafl'en her kennt, mufite im 
Vorhinein wissen, dafi von ihm keine spezielle Rundfunkmusik zu erwarten war. Seine 
romantische, zur Sentimentalitat hinneigende, durchaus subjektive Einstellung steht dieser 
objektiven, neutralen Kunst entgegen. Umso erfreulicher das Ergebnis, das trotz Fest- 
haltens an diesen Idealen ein Werk zeitigt, von dem man zwar nicht den Eindruck hat, 
dafi es nur fur den Rundfunk geschrieben ist, das aber audi im Rundfunk gut klingt 
Die fiir Graener charakteristische zarte und durchsichtige Art zu instrumentieren wirkt 
sich hier besonders in der kammermusikalischen Besetzung aufierst vorteilhaft aus. Nur 
im letzten Satz storen einige zu diclce Stellen, in der Singstimme einige hohe Tone. 
Audi die Knappheit der drei Teile und die Abwechslung, die sich hier aus der Unter- 
brechung der vokalen Ecksatze durch das rein instrumentale Intermezzo ergibt, wirken 
durchaus rundfunkgemaG. In allgemein musikalischer Hinsicht erscheint das Stuck sym- 
pathisch, ohne dafi ihm eine prinzipielle, iiberragende Bedeutung zukame. Probleme 
werden hier nicht angeschnitten, aber Graeners weitgezogene, schwiirmerische Melodie- 
bogen, die von Polyphonie kaum belastet werden (mit Ausnahme einer im Intermezzo 
bedeutsam hervortretenden Imitation ist das Werk wesentlich homophon gehalten), der 
idyllisch-sentimentale Grundcharakter und das Streben nach Wohlklang vereinigen sich 
zu einer bemerkenswerten Gesamtwirkung. 

Das Bedenken allerdings, ob die urspruiiglich diesen Auftragen zugrundeliegende 
Idee in der Ausfuhrung nicht eine starke Verwasserung erl'ahren hat, ob das macenatische 
reprasentative Moment gegeniiber dem kunstlerischen nicht allzusehr in den Vordergrund 
riickt, lafit sich nicht unterdriicken. In dieser Hinsicht wirkte eine zufallig am folgenden 
Tag audi vom Leipziger Sender veranstaltete Urauffuhrung besonders lehrreich. Es 
handelte sich um die Musik zu einer Gruppe der von Clemens Rrentano herausgegebenen 
Visionen der Katharina Emmerich, die hier zu einer Passionserzahlung „Jesu Leiden 
und Tod" zusammengefafit erscheinen. Diese Musik stammt von Hermann Ambrosius, 
der dabei seine in fiinf Jahren gesammelten Erf ahr ungen als Abhorkapellmeister ver- 
wertet hat. Hier erreicht eine lineare Stimmfuhrung, die vor lliirten nicht zuriickschreckt, 
der Verzicht auf Wohlklang an sich, der am pragnantesten in der schneidend-herben 
Harmonisierung des Chorals ,,0 Haupt voll Blut und Wunden" und in dem die GeiRe- 
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lung Christi schildemde Duett hervortritt, nicbt nur eine dem erhabenen dichterischen 
Vorwurf angemessene musikalische Stimmung sondern audi ein iiberzeugendes Rund- 
funkklangbild, ein Klangbild, das in der Ubertragung besser wirkt als ira Senderaum. 
Die Gegeniiberstelhmg der Resultate dieser beiden Uraufftilirungen verleiten zu der 
Uberlegung, ob die Sendegesellschaften nicht besser tiiten, bei ibren Auftragen weniger 
die prominenten als die mit den Bedingtheiten des Rundfunks vertrauten Komponisten 
zu beriicksichtigen. 

Der Marz braclite audi sonst noch einige bisher ungehorte Werke. In Berlin 
wurden Kinderstiicke op. 49 von Ernst Tocb aus der Taufe gehoben, zusammen mit der 
Sonate op. 47 und den Tanz- und Spielstiicken op. 41 des gleichen Komponisten. Die 
Deutsche Welle braclite erstmalig zwei Triosonaten fur 2 Violinen und Klavier von 
Waldemar von Baufinern und in Daventry wurden James Chings Ode an den Tod und 
Stanley Wilsons Skye-Sinfonie uraufgefiihrt. Toch war daneben noch mit seinem Diver- 
timento fur Violine und Cello in Munch en vertreten. Seltenere Erscheinungen im Rund- 
funk sind Busoni. dessen Turandot-Suite in Kouigsberg gespielt wurde, Egon Kornauth, 
der mit seiner Kammermusik op. 31 n Leipzig herauskam und Erwin Lendvai, dessen 
Quintett op. 23 fiir Flote, Oboe, Klarinette, Fagott und Horn in Bratislava zur AufFiihrung 
gelangte. Ravel war mit der Suite „Ma mere l'oye" in Madrid, mit der Introduktion 
fiir Klavier, Streichquartett, Flote und Klarinette in Genua vertreten, Casella mit seiner 
„Scarlattiana" in Koln, Strawinsky mit dem „Feuervogel" in Daventry. Dieser Sender, 
der auf dem Gebiet der Neuen Musik eine starke Aktivitiit entfaltet, braclite audi einen 
ganzen Bartok-Abend. Bartok erschien aufierdem in der „Musik der Gegenwart" des 
Berliner Senders mit vier altungarischen Volksliedern fiir vierstimmigen Mannerchor zu- 
sammen mit zwei frohen geistlicben Liedern von Petyrek und der Motette fiir Altsolo 
und sechsstimmigen gemischten Chor von Kaminski. Von ihm war audi noch das 
Magnifikat in Konigsberg, die Choralsonate fiir Orgel in Frankfurt zu horen. Hindemitbs 
Kleine Kammermusik fiir fiinf Blaser op. 24 Nr. 2 wurde vom Berliner Sender aus der 
Hoclischule fiir Musik iibertragen und vom Londoner Sender aufgefiihrt. Honeggers 
„Pacific 231", eines der im Rundfunk meistgespielten neuen Werke, wurde diesmal in 
Koln gesendet. 

Dem Osterfest waren einige wertvolle Seltenheiten zu danken. In Breslau konnte 
man Heinrich Schiitz' „Historie des Leidens und Sterbens unseres Herrn und Heilands 
Jesu Christi nach dem Eyangelium St. Matthai" horen, der Ambrosiusschen Passionsmusik 
wurde schon gedacht, Leipzig braclite aufeerdem eine Auffiihrung des selten gehcirten 
Oster-Oratoriums von J. S. Bach und Haydns ,,Sieben Worte" wurden in Hamburg, AVien 
und Laibach gesendet. 

Der Zyklus des Miincheiier Senders „Musikalische Stilepochen und Stilkrisen" wurde 
mit dem Zeitalter Bachs und Handels fortgesetzt, die „Protestantische Kirchenmusik" in 
Leipzig braclite an zwei Abenden Kantaten des 16. und 17. Jahrhunderts (Buxtehude, 
Tunder, Weckmann) und die Meister des Orgelspiels (Sweelink, Buxtehude, Pachelbel, 
Joh. Gottfried AValther, Georg Bohm, J. S. Bach). Der Kolner Sender widmet sich in 
einer groftangelegten zyklischen A^eranstaltung dem deutschen Volkslied und behandelte 
am 12. Abend die Passion im A^olkslied. 
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Erwahnt sei eine Auffuhrung von Bachs „Musikalischem Opfer", die durch den 
Frankfurter Sender iibertragen wurde. Mit Recht ersclieint dieses Werk jetzt haufiger im 
Rundfunk und alle Sender, die es noch nicht gebracht haben, seien angelegentlichst 
darauf verwiesen. 

Bemerkenswert auf dem Gebiet der Oper war die Auffuhrung von Dobuanyis 
neuem Werk „Der Tenor" in Budapest, von Gals ,,Heiliger Ente" und Mozarts ,,Zaide" 
in Wien und von Dvoraks „Bauer ein Scbelm" in Briinn. Verdis „Don Carlos" crscbien 
in Hamburg, aus dem Opernhaus in Hannover Iibertragen, sein „Falstaff" in Rom. 

An einem guten Beispiel zeigte K6ln, welche fruchtbare Keime die Einrichtiuig 
des musikalischen Schulfunk in sich birgt. Formen der neueren Musik (Impressiouismus, 
lineare Polyphonie) wurden von der Oberstufe hoherer Lehranstalten durcli Klavierstiicke 
von Debussy und Bartok und Teile aus dem Schulwerk op. 44, 3 fur zwei Geigen, 
Bratsche und Violoncell von Hindemith praktiscli verdeutlicht. Es ist auGerordentlich 
zu bedauern, dafi von diesen padagogischen Moglicbkeiten des Rundfunks nicht all- 
gemeiner Gebrauch gemacht wird. 



Ernst Schoen (Frankfurt a. M.) 

EINE ERWIDERUNG: ZWEITE RUNDFUNKMUSIK 

Den am Rundfunk interessierten Musikern ist es vielleicht nicht unbekannt, dafi 
unter den deutschen Sendegesellschaften die Frankfurter den Ruf erstrebt und erworben 
hat, einen Hauptteil ihrer Arbeit der Verbreitung musikalischer Werke und besonders 
solcher der Gegenwart zu widmen. In Heft 3 dieser Zeitschrift vom Marz 1929 macht 
Herr Dr. Latzko eine FeststeUung, die sich mit dieser Arbeit beschaftigt. Es darf kurz 
erlautert werden, warum wir seine Worte, die scheinbar als Vorwurf gemeint sind, 
dankbar als Anerkennung quittieren. 

Herr Dr. Latzko konstruiert einen Widerspruch zwischen den Einleitungsworten 
von Dir. Dr. Hans Flesch zur ersten Senduug eines Rundfunkauftrags an Komponisten 
(Schreker in Breslau), mit denen das instrumental- und formtechnische Interesse. der 
Komponisten begrufit und erbeten wurde, und einer vom Verfasser dieser Entgegnung 
slammenden Aufierung der Frankfurter Sendezeitschrift zu Tochs Urauffiihrung in Frank- 
furt, welche die wirtschaftliche Leistung dieser Auftragserteilungen an die Musik noch 
hoher hewertet wissen wollte als die musiktechnische. Das Nebeneinanderbestehen 
dieser Anschauungen will Herr Dr. Latzko als unertragliche Unsicherheit der Auflrag- 
geber des Rundfunks iiber Zweck und Ziel ihrer Auftrage an die Komponisten gedeutet 
wissen. Wenn er scliliefilich meint, da£ solche Unsicherheit den Gegnern des Rundfunks 
Vorschub leiste, so erhellt nicht vollig, ob er sich selbst zu diesen Gegnern rechnet 
oder nur — dann vielleiclit etwas zu offentlich — die Programmleiter des Rundfunks vor 
Unvorsichtigkeiten warnen mochte. 

Zur Sache sei bemerkt, da6 der von Herrn Dr. Latzko erspahte Gegensatz in Wirk- 
lichkeit nicht besteht. In den von ihm nicht zitierten Begriifiungsworten zum ersten 
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Kompositionsauflrag ist auch der Wunsch nach Wirtschaftshilfe ausgesprochen worden. 
Ebenso lafit sein Zitat aus der Programmzeitschrift die musiktechnischen Erwagungen 
unerwahiit, die dort auch zu linden siud. Tatsache ist, dafi dem Initiator der Kompo- 
sitionsauftrage beide Erwagungen gultig erscheinen, wenn nur iiberhaupt die Komponisten 
an der Rundfunkarbeit teilnehmen. Wir begriifien es, wie gesagt, wenn ihre Gemeinsam- 
keit in der kritischen Offentlicbkeit wenn auch nicht anerkannt, so doch jedenfalls erkaunt 
wird. Tatsacbe ist ferner, dafi die Fragen eines besonderen fur Rundfunkubertragung 
intendierten Instrumental- und Formstils von mafigebender Komponisten- wie Rundfunk- 
seite als Probleme im zartesten Werdezustand erkannt werden, wahrend die Moglichkeiten 
musikaliscben Mazenatentums im Rundfunk von vornherein und bedingungslos von 
beiden Seiten begrufit werden konnen. Und Tatsache ist schliefilich, dafi die Bescheiden- 
heit in der Bewertung der eignen Leistuug, welche der Rundfunk mit einer solchen 
Haltuug uben mochte, docb gerade in den kritiscben Spalten einer einzig der musi- 
kaliscben Sache dienenden Zeitschrift sicher Verstandnis erwarten darf. 



E. Th. K r o j a n k e r (Berlin) 

DER TONFILM 

Wenn diese Zeitschrift dem Tonfilm einen verhaltnismaGig grofien Raum widmet, 
so ist diese Gewichtsverschiebung gegeniiber der sonstigen Behandlung von Grenzgebieten 
der Musik symptom atiscli. Fiir den Tonfilm, fur die Zeitschrift und fur ihre Beziehung 
zueinander. 

Der Tonfilm hat zweierlei Gestalt: 1. Der tonende Film, 2. der gefilmte Ton. 
Beide Ausdrucksformen haben gemeinsam nichts als die technische Basis. Die erste ist 
mis bekannt. Die zweite beginnen wir zu erkennen. 

Der tonende Film a) kiinstlerisch : Die Technik versetzt uns in die Lage, 
den stummen Film um das akustische Moment zu bereichern. Es erweist sich, dafi 
diese Bereicherung keine kiinstlerische sein kann. Warum nicht? Film ist Kunst 
des Auges. Bedingt durcli die technische Unfahigkeit, dem Ohr das gleiche zu 
bieten wie dem Auge, hat der Film eine nach visuellen Gesetzen sich voUziehende 
Entwicklung genommen, in der die sekundare Wiclitigkeit des akustischen Moments 
begriindet ist. Im Verlaufe von fast drei Jahrzehnten hat man uns Sehen- gelehrt, dem 
Ohr kiinstlich sein Bewufitsein entzogen, es nur soviel beschaftigt wie zur Eqiulibration 
der Shine notig war. Heute — im Augenblick der Stagnation des Films — haben wir 
technisch die Moglichkeit, das amputierte auditive Bewufitsein wieder einzusclialten, 
nelien dem Gesichts- den Gehorsinn in Anspruch zu nehnien. 

Hier ist der Weg zu einer neuen Kunst. 

Nicht aber kann der auf dem Fehlen des akustischen Moments basierende Film, 
die Kunst der stummen Sprache, durcli Hinzutreten dieses Moments fortentwickelt 
werden. Auf dem Fundament des stummen Films den Tonfilm aufzubauen, hiei&e eine 
Entwicklung in die Vertikale, die nur auf spekulativem Wege erdenkbar ist. 

Wie sahe sie aus ? 
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Der Text, auf der Leinwand eine informatorische Belanglosigkeit, tritt gesprochen 
in das kritische Bewufitsein des Horers, verlangt nach Sinn. Also wird die Handlung 
sinnvoll, die Spraclie Kunstwerk, der Film literariscli — der tonende Film zum photo- 
graphierten Theater, zur photographierten Oper. Also eiu kiinstlerisch wertloses 
Produkt. Um ihm Daseinsberechtigung zu geben, muft die im Rahmen des Biihnen- 
moglichen befangene Vorstellungskraft des Autors sich kiinstlich iibersteigern, um an 
den Grenzen jeder Kunst anknupfend, Sitnationen zu schaffen, die allein fur das Produkt 
von Kunst und Tecbnik Giiltigkeit haben. Das Mafi des Ton-films ist die Summe. Diese 
Summe der Gipfelleistungen aller Kiinste zu erfassen, bedarf es einer ungeheuren An- 
spannung unserer Sinne. Nicht nur also, dafi wir des Films als unseres einzigen Unter- 
haltungsmittels ohne Aufwand an Zeit, Kosten und geistige Anstrengung verlustig gehen 
— er wird zur anspruchvollsten aller Kunstgattungen iiberhaupt, den Bahmen jeder 
Beurteilung sprengend — ein monstroses Phanomen wie der Recke Swiatogor, den die 
Erde nicbt fassen konnte. 

b) Kulturell: 

Die Synchronisation von Bild und Ton bedeutet Umgestaltung unseres gesamten 
Geisteslebens. Die Konsequenzen, zu denen uns die Entwicklung des Tonfilms im Verein 
mit dem Bildfunk — was ja lediglich eine Frage der Zeit ist. — fuhren wird, sind un- 
absehbar. Das gesamte Gebiet der Padagogik vom Schulunterricht bis zur Universitat, 
insbesondere die Musikpadagogik, konnen wir heute schon als in kiirzester Zeit so ent- 
scheidend beeinflufit erkennen, dafi gesetzgeberische Auswirkungen zwangslaufig scheinen. 
Jedenfalls wird in Aufnahme- und Priifungsbedingungeii dem durch den Tonfilm ei- 
reichbaren holien Grad der Vorbildung in weitestem Mafie Rechnung getragen werden 
miissen. 

In welchem Ausmafie sich Politik und Kirche des Tonfilms bedieuen, was er iiber- 
haupt als Werbe- und Propagandamittel bedeuten wird, ist heute noch nicht erkenubar. 
Es ist vorstellbar, dafi Archive von Reden beriihmter Politiker und Geistlichen, von 
Empfangen, Feiern, Versammlungen, aktuellen Ereignissen angelegt werden, die einen 
iiberall sichtbaren Spiegel der Zeit bilden, wie er noch nie dagewesen ist. 

In Deutschland sind diese ungeheuren Mtiglichkeiten sehr schneU erkannt word en. 
Die „Degeto" (Deutsche Gesellschaf't fiir Ton und Bild) ist eine Vereinigung unter dem 
Protektorat der fiihrenden Wissenschaftler und Kiinstler Deutschlands, deren Sinn und 
Aufgabe lediglich in der Benutzung des Tonfilms fur kulturelle Zwecke besteht, 

Dies ist die Situation des „tonenden Films" in Deutschland. Und da der Begriff 
.,gefilmter Ton" fur Deutschland inhaltlos ist, sei, um einen Gesamtiiberblick zu ermog- 
lichen, die amerikanische Situation des Tonfilms hier geschildcrt. 

Man unterscheidet 3 Gruppen: Musikfilm, Gerauschfilm, Sprechfilm. 

Favorit ist heute das mixtum compositum aus alien drei Kategorien. Der Naivitiit 
des Durchschnitts-Magazin-Yankee entsprechend, werden in die iibliche Filmhandluug mit 
der dazugehorigen synchron aufgenommenen Begleitmusik Dialoge und Gerausche hinein- 
projiziert. Die Leinwand tont, das Publikum ist zufrieden. Kiinstlerische Probleme 
gibt es nicht; dem Publikum sind sie wesensfremd, und die Produktion kann sie sich 
infolge allzustarken Engagements nicht leisten. Die kausalen Zusammenhange zwischen 
der Massenproduktion von Tonfilmen (nur ca. .35"/u r der Produktion des kommcnden Jahres 
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wird aus stummen Filmen bestehen) und der Zufriedcnheit des Publikums werden wohl 
niemals zu ergriinden sein. Ob das Publikum so kategorisch „talkies" verlangt, wed 
Wallstreet es diktiert hat, oder ob z. B. die Investierung von 33 Millionen Dollar in 
Tonfilmen von Warner Bros, erst die Folge dieser Nachfrage war, diirfte ewig rhetorische 
Frage bleiben. Tatsacbe ist, daft der tonende Spielfilm den stummen fast verdrangt 
hat, dafi Fox' tonende Wochenschau 4 mal wochentlich erscheint, daft Warner Bros, ihr 
sechstes Tonfilm-Atelier errichtet haben, dafi die Sensation der Darbietung von Tonfilmen 
im Fernzug durch diejenige der Vorstellungen im Flugzeug iiberholt ist. 

In Fragen der Kunst eine Parallele von Amerika zu Europa zu ziehen ist unmoglich. 
Ebensowenig wie es eine amerikanische Oper gibt, wird es einen kunstlerischen Tonfilm 
geben. Er ist eine europaische Angelegenheit. Der „gefilmte Ton" ist die neue Kunst. 
Sie kommt aus der Melodie unserer Zeit: Motor, Rhythmus, Dynamik. Das aknstische 
Moment ist das primare; die Gebiirdensprache Illustration. Im Filmischen befangen, ist 
uns den Weg zu find en schwierig. Ein Kaspar Hauser der Kunst wiirde ihn finden. 
Es ist der Weg zum Herzen unserer Zeit. 



MUSIKLEBEN 

Heinrich Strobe! (Berlin) 

ZEITSCHAU 

Bruno Walter scheidet aus dein Verband der Berliner Stadtischen Oper mit 
Ablauf seines Vertvages aus. Es ist das Ende eines ewigen Hin und Her, das die Offent- 
lichkeit ein paar Wocben lang in Spannung hielt und den Zeitungen reichlichen Anla£ 
zu fetten Uberschriften und spaltenlangen Betrachtungen gab. 

Nach AbschluiS des Kampfes ist es iiberfliissig, seine einzelnen Phasen noch ein- 
mal hervorzuzerren. Er begann als prinzipielle Angelegenheit und endete als Kapcll- 
meisterfrage. An dieser Stelle interessiert nur das Prinzipielle, um das es hier ging. 
Es bleibt Bruno Walters Verdienst, aus Idealismus und Verantwortungsgefuhl heraus, 
das Problem des Operntheaters in unserer Zeit einmal aufgerollt zu haben. Walter 
erstrebte eine engere Verbindung, vielleicht sogar eine Zusammenlegung der Stadtischen 
und der Lindenoper als den beiden reprasentativen Biihnen der Reichshauptstadt. Er 
sah ganz richtig, daft diese Theater in ibrer jetzigen Verfassung wohl an einige Pre- 
mierenabenden, aber niemals im Durchschnitt ihrer Vorstellungen ihren Verpflichtungen 
geniigen. Als Grundubel gab er den Mangel an bedeutenden Sangern an. Man weifi, 
dafi die besten Krafte dieser Institute gerade in den wichtigsten Monaten nicht verfiig- 
bar sind. Zum einen Teil halten sie sich in Amerika auf, zum andern sind sie durch 
Gastspielvertrage an mehrere Biihnen zugleich verpflichtet. Walter hat im Fall des 
„Tannhauser" und des .,Othello", die er beide in dieser Saison neu herausbrachte, diese 
Kalamitat praktisch erlebt. Die Erfolge beider Neuinszenierungen konnten sich nicht 
auswirken, da sich die erste Besetzung bereits nach wenigen Wiederholungen in alle 
Welt verlor. Die Folge der Gastspielvertrage aller „Prominenten" ist eine planlose Wirt- 
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schaft mit mehr oder minder geniigenden und auf alle Falle nicht ensemblegerechteii 
Siingern, die besonders bei der Staatsoper einrifi. Das Publikum aber geht erfahrungs- 
gemafi der Darsteller wegen in eine Auffuhrung. Bruno Walter hoffte diesem Zustand 
durcb Schaffung eines groGen Ensembles fur die beiden Opern zu begegnen. Man 
wird finanziell leistungsfahiger sein, die grolJen Sanger werden in zwei Hausern mehr 
beschaftigt werden konnen. Man kann Amerika Konkurrenz machen. Die Oper ist saniert. 

Naturgemafi ging Walter, als er diese Gedanken fixierte und begriindete, von seinen 
eigenen Ansichten aus, die er fur bindend hielt. Niemand wird ihm daraus einen Vor- 
wurf macben. Schliefilich war es sein gutes Recbt, fur sicb als dem Urheber der Sanierungs- 
plane weiteslgehende Vollmachten zu fordern. Aber es war audi das gute Recbt des 
Ministeriums und der stiidtischen Korperschaften sich diesem egozentrischen Will en ent- 
gegenzustellen. 

Fiir die Sanierung der reprasentativen Oper sind die Walterschen Plane von gvofiter 
Bedeutung. Der heutige Zustand ist unhaltbar, weil kompromittierend. Jeder weifi 
das. Aber ist Walters Idee uberhaupt durchfuhrbar ? Und ist diese ganze Praktik nicht 
eine Operation an einem ohnehin sterbenden Organismus? Der „Star" kann auf 
Amerika garnicht verzichten. Einmal wird die amerikanische Konkurrenz jedes euro- 
paische Angebot viberbieten, und dann spielt eben der Star in der Metropolitan 
eine gauz andere Rolle als bei uns. Dort ist er Sensation fiir em gesellscbal'tliches 
Publikum, dort hat er eine ungehcure Resonnanz. In unserem auf Stammsitze ge- 
griindeten Opernbetrieb hat er weit weniger Gelegenheit, als Einzelerscheinung hervor- 
zutreten und bewundert zu werden. Audi bleibt es mehr als zweifelhaft, ob er sich 
je auf eine so starke Beschaftigung einliefie, wie sie unser Repertoiretheater ver- 
langen mui 

Ein Konkurrenzunternehmen gegen die Metropolitan — hatte das in der gegen- 
wartigen deutscben Situation einen Sinn ? Das reprasentative Operntheater konserviert 
einen Typus, der von Jahr zu Jahr zeitfremder wird. Es hat gewifi Existenzbcrech- 
tigung, weil sich auch heute noch grofie Teile jeuer Gesellschaft dafiir interessieren, 
aus deren musikalischen Bildungsanspriichen es entstand. Die wesentliche zeitgenossische 
Produktion gehort jedoch schon nicht mehr in dieses Operntheater, und neue reprasentative 
Werke waren durchweg A^ersager. Die sich langsam bildende neue Gesellschaft wird 
es nicht mehr anerkennen. Die Erneuerting der Oper setzt iiberall an. Alte Werke 
werden neu gesehen, Werte, die ewig schienen, verlieren ihre Geltung. Alles ist in 
FluK gekommen. In diesem Augenblick ware es kaum zu verantworten, wenti man 
die reprasentative Oper iiber ihren heutigen Geltungswert hinaus befestigen wollte. 

Schncller als zu erwarten war — namentlich bei der heftigen Gegnerscliaft in der 
Oifentlichkeit — hat sich ein unter modernen Gesichtspunkten arbeitendes Institut wie die 
Krolloper durcbgesetzt. Wahrend die beiden auderen Opern zusammen etwa mit fiinf- 
einhalb Millioiien subventioniert werden, kommt die Krolloper mit etwas mehr als einer 
Million aus. Sie ist auf dem Wege, ein Volkstheater zu werden. So wichtig die kiinst- 
lerische Leistungssteigerung der reprasentativen Oper ist — eine selbstverstandliche 
Forderung, an deren Berechtigung niemand zweil'elt — noch wichtiger ist in dieser 
Zeit die zielbewufite Forderung einer Opernbiihne, welche die Beziehung zum Lcbeu 
wieder zu finden sucht. 
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Es ist dui'cbaus denkbar. dafi man audi nach Walters Ausscheiden in irgendeiner 
Form auf seine Ideen zuriickgreift. Man wird ernstlich die Frage zu tiberpriifen haben: 
kann Berlin zwei representative Opern tragen ? Oder wird man die eine Unter den 
Linden nun wirklich zu einer reprasentativen Buhne aufbauen, wahrend die andere, 
ibrer starksten kiinstlerischen Personhchkeit beraubt, sich damit begniigt, die geringen 
Anspriicbe eines kleinbiirgerlichen Publikums zu bef'riedigen ? Man erwartet, dafi der 
Generalintendant Tietjen nun durchgreift, nnd man wird aufmerksam alle Vorgange 
verfolgen. Aber es ware falsch und schadlich, jetzt mit apodiktischen Forderungen zu 
kommen. Dazu ist die Lage viel zu scbwierig und uniibersicbtlich. 



II aims Gut m a n (Berlin) 

AUSLANDISCHE ZEITSCHRIFTEN 

Aufzahlungen sind zwecklos. Bedarf man ihrer dennocb, so findet man das Wissens- 
werte in einigen deutschen und vielen fremdlandischen Fachblattern registriert. Wir 
wollen in dieser hiermit erstmalig versuchten Bubrik nicht eine Liste dessen geben, 
was im Ausland iiber Musik gedruckt wird. Vollstandigkeit liegt tins fern. Nicht ein- 
mal die absolute Bedeutung eines Artikels oder seines Schreibers wird uns veranlassen, 
ihn zu erwahnen. Wir mochten vielmehr von all den Aufierungen reden, in welchen 
ein Koutakt zwischen Musik und Leben oder wenigstens die Benmhung, ihn herzustellen, 
fuhlbar wird. Eine Abhandlung iiber Philippe de Vitry, so aufschlufireich sie sein mag, 
scbeint uns im Bahmen einer Bevue unzweckmafiig. Man soil sie auf die Seiten eines 
wissenschaftlichen Blattes verweisen. Diese erscheinen bewufit unter Ausschlufi der 
Offentlichkeit: dort ist jede noch so einseitige, noch so spezialistische Problemstelhmg 
erlaubt. Aber damit ist auch der wundeste Punkt des gesamten deutschen Zeitschriften- 
wesens schon beriihrt: die meisten erscheinen mehr oder weniger unter dem Ausschlufi 
der OrTentlichkeit. Das kann, zugegeben, ihren geistigen ^Vert vevtiefen, mindert aber 
ihre Wirksamkeit; und auf die kommt es an. Musikzeitschriften sind keine, Traktate fiir 
Geheimzirkel. Sondern sie sollen vermittelnd zwischen den Horern und der Kunst stehen. 
Sie sollen sich an den Nichtmusiker wenden, der dennoch an den Schicksalen der Musik 
inncrlich beteiligt ist. Heitte ist es vielfach so, dafi die Schreiber fast die einzigen Leser 
sind: der Fachmann A. liest den Fachmann B. — nnd umgekehrt; bestenfalls. Die Aus- 
sichtslosigkeit eines solchen Zustandes mufi jedem Denkfahigen einleuchten. Und die 
Absicht, hierin, das heifit in der Abanderung dieser Mifiverhaltnisse, von unseren Nach- 
barn zu lernen, ist gerechtfertigt genug. 

Zumal in Frankreich, dem klassischen Land der Zeitschrift, ist die Publizitat des 
geschriebenen Wortes immer eine lebendigere gewesen. Auch ist dort eine empfindliche 
Entfremdung der Kiinste untereinander nie moglich gewesen. Sprechen wir es bei dieser 
Gelegenheit einmal aus: in Deutschland ist diese Entfremdung vollkommen. Der Musiker 
(die beriihrnte Ausnahme von der Begel vorausgesetzt) sitzt in seiner Isolierzelle ; von 
anderezi Kiinsten, von der geistigen Bewegtheit seiner Zeit weifi er nichts, und sie nicbts 
von ihm. Immer wieder kann man die gleiche Erfahrung machen: man fiihrt einen 
kiinstlerisch interessierten, musikalisch aber indifl'erenten Menschen etwa in die Oper. 
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Er wird galinen, herzlich lachen iiber das, was man ihm da im Jahre 1929 aiizubieten 
wagt, mid dann wieder fur einige Zeit genug haben. Die Musik steht allein und sie 
ist womoglich nocb stolz darauf. 1st das offenlliche Interesse an Kunst an sicb schon 
gering, fiir Musik ist es minima]. Nirgend anders ist das tagliche Erscheinen einer 
Zeitung, die sich fast ausschliefilich mit der Kunst abgibt (Cbmoedia), vorstellbar als in 
Paris. Dort trifft man aucb (in einer Musikzeitschrift) auf eine Studie iiber die Musik 
im "Werk von Marcel Proust, dieses dem deutscben Musiker kaum dem Namen nacli 
bekannten Mamies. Es ist mir nicht erinnerlicb, dafi etwa die Romane Thomas Manns — 
oder sonst eiiies — sclion von einem Kundigen auf ihren musikalischen Gehalt unter- 
sucht waren. Du lieber Hinimel, wir sind docli Musiker, was kiimmert mis Thomas 
Mann ? 

In der Revue musicale (Nov. 28) spriclit Schonberg, in Form einer Unterhaltung 
mit Erwin Stein, iiber die Griinde seiner Wiedeiaufnahme der grofien Orchesterbesetzung 
in seinen neuen Variationen, iiber die erstmalige An wen dung einer 1 2-Ton-Kompositioii 
aid' diesen Apparat. Fesselnde, natiirlich stark persSnlich gef'arbte Bemerkungen laufen 
dabei miter zum Thema der Form, des Jazz, iiber das Publikum, iiber Amerika, das 
(doch wohl zu Unrecht) fiir die Beibehaltung des grofien Orchesters in Europa verant- 
wortlich gemacht wird. Im gleichen Blatt (Jan. 29) schneidet Hoeree in einem Aufsatz 
„Honegger, musicien populaire" die Frage an, inwieweit und mit welchen Mitteln heute 
eine Popularitat des Musikers erreichbar ist. Weil Honegger auf jedes „programme de 
cenacle" und auf die „geste esthetique" verzichtet, vermag er (nach Hoeree) die Be- 
wunderung des Musikers wie audi der Menge zu erringen. Wozu wir kritisch zu be- 
merken haben, dafi gerade bei Honegger die Zeitverbundenheit oft mehr in der Wahl 
des Vorwurfes als im musikalischen Habitus liegt. Das Anerkennungsschreiben eines 
Bahnwarters ist auch eher ein Beweis fiir das eine als fiir das andere. Es folgt eine 
ausfiihrliche Abhandlung Koechlins iiber die Bolle „de la sensibilite dans la musique". 
Sensibilite — wir treffen dieses Wort, wo immer ein Franzose iiber Musik schreibt oder 
spriclit. Es ist uniibersetzbar, allenfalls kann man es nachempfinden. Aber der von 
Koechlin leidenschaftlich erorterte Gegensatz zwischen sensibilite und einer musique pure, 
deren Existenz er leugnet, ist — in unsere Denkweise iibertragen — nichts anderes als 
der Widerstreit von „Ausdruck" und ,„toneiid bewegter Form". Letzten Endes geht es 
um das alte und kaum losbare Problem: was ist und woraus resultiert die Schonheit 
der Musik? Die Untersuchung wird spaterhin (Feb. 29) fiir die Gegenwart fortgesetzt. 
Sonst noch von allgemeinerer Bedeutung in den letzten Heften der Revue musicale: 
Schloezer iiber Strawinsky, Ausschnitt eines neuen Buches; Lionel Landry mit Be- 
merkungen iiber „la musique autogene", deren Inhalt — die Frage, ob es autogene 
Musikformen gibt, und ihre fast vollige Verneinung — unsere Nachdenklichkeit erregt. 

Die „Musique" fiihrt im Dezemberheft (28) ihre Darlegungen „autour de Debussy" 
fort (Leon Vallas) und beschliefit sie mit der Publikation eines seltsamen musikalischen 
Brief es von Debussy, in welchem Andre Gide mit einem Zitat des Chorales „Ein feste 
Burg" anscheinend nicht eben freundschaftlich charakterisiert wird. Eine Kritik des 
„Baiser de la Fee" kann nicht ausbleiben, wie denn iiberhaupt die Vormachtstellung 
Strawinskys im Pariser Musildeben iiberall deutlich wird. Diese Besprecliung iibrigens, 
von Roland-Manuel, ist durchaus positiv, im Gegensatz zu vielen anderen, etwa zu der 
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ablehnenden Haltung Prunieres'. Eine begriifienswerte Einrichtung cler ausgezeichneten 
iieuen Zeitschrift ist der Abdruclc aktueller Kritiken aus der Tagespresse ; hierbei miifite 
inn 1 die gelegentliche Gegeniibcrstellung verscbiedener Meinungen zur Regel gemacht 
werden. Eiu treffliches Verfahren, zur Nachabmimg geeignet und empfohlen. Unter. 
dem schiirferen Licht der Fachzeitung mochten sich manche Aufterungen sonderbar aus- 
uehinen. Canz allgemein fall t auf, daft die kritische Lage der Musikkritik zur Zeit in 
alien Landern diskutiert wird. Die FreimiUigkeit, mit der das geschieht, ist bewiinders- 
weri. Der Londoner „Dominant" bringt Parodien kritischer Prominenter mit voller 
Namensnennung; Roland-Manuel lafit (Musique, Feb. 29, Anticipations'") am Morgen 
nach der Uraulfuhrung eines lingierten neuen Ballettes von Strawinsky, „Alceste", die 
einzelnen Kritiker sicb iuilSern, er tut das mit so charmanter Bosheit, daS audi ohne 
Namensnennung die Betroffenen bald genug erkennbar werden — wo ware das in 
Deutschland moglich? 

Blatter wic der Courrier musical, der Menestrel, der Guide dc Concert, der Gnide 
musical haben es in der Hauptsache mehr auf den aktuellen Tagesbetrieb abgesehen ; 
sehr beachtlich (und bezeichnend) die ganz selbstverstiindliche Verbinduiig von Musik 
und Theater. Zumeist steht jeweils ein Artikel allgemeinen Gesichtspunktes am Anfang 
jeder Nummer. (Ein Be.ispiel fur viele: Courrier musical, 1. Dez. Heft 28, Hoeree iiber 
den „Jazz und die heutige Musik". Dort beifit es: ,,Le jazz donnait non seulement une 
lecon de style, d'orcbestre, de timbre et de rythme, mais avant tout une lecon de vie".) 
Aber auch ein so typisch pariserisches Erzeugnis wie die „Semaine a Paris", wo Musik- 
kritik, Kochrezepte, Buchbesprechungen und Sportberichte in trautem Verein stehn, darf 
schliefilich ebenfalls nicht vergessen werden. Es reiht mit anmutiger Selbstverstandlicb- 
keit die Musik unter die ubrigen Vergniigungen ein. Immerhin schreibt dort ein Mann 
mit dem ainiisanten Namen tristan klingsor ernsthafte Dinge iiber Oper und Konzert. 

Die letztgenannte Gattung der mehr informatorischen Musikzeitschrift vertritt auch 
die grofte amerikanische, der „Musical Courier". Umfang und Anordnung spiegeln den 
ungeheuerlichen Betrieb wieder; zwischen Reklame, Propaganda-Artikeln und seriosen 
Rezeusionen ist oft nicht leicht durchzufinden. Berichte aus aller Welt machen den 
Ilauptgegenstand dieses Blattes aus; (Berlin wird mit grofiter Sorgfalt von Dr. Leichtentritt 
betreut.) Daneben stehen aber auch manchmal eingehende monographische Beitrage; 
etwa eine Biographie Wagners in Bildern (!!) (1928, No. 25.) Aufschlufireich ubrigens 
fur die Unzuverlassigkeit, urn. nicht zu sagen Verlogenheit unserer Berichterstattung, hier 
die zustimmende Beurteilung von Kreneks Jonny (sogar eine Betrachtung ,,Krenek und 
Wagner" entsprang daraus; 1929, No. 5); man entsinnt sich, dafi in Europa iiber die 
Uraufluhrung in New-York samtliche Nuancen von glattem Durchfall bis zu hymnischer 
Begeisterung verteilt wurden. Verdienstvoll aller neuen Musik zugewandt ist die von 
der League of Composers herausgegebene ,.Modern Music", in deren letztjahrigem No- 
vemberheft Alfred Einstein auf Grund seines lundamentalen Wissens den „neueren 
Kontrapunkt" analysierte, Weifimann den Werdegang Kreneks skizzierte und Andre 
Schaeffner den Komponisten Auric als Landmann von Paris bezeichnete. Im jiingsten 
Heft: Carol Berard iiber „grammophonierte Gerausche", Ausfiihrungen iiber den Bruitis- 
mus, mit der Bilanz: die Zukunft der Musik liegt in der Eroberung, Beziihmung und 
Organisation des Geriiusches. Ferner schreibt Aaron Copland iiber den ..Lyricism of 
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Milhaud", also ein amerikanischer Komponist ahnlicher Richtung iiber rlcn franzosischen 
Kollegen. Die Bedeutung von ,,Modern Music" fiir das Musikleben in Amerika kann 
garnicht iiberschatzt werden. 

Kehren wir nacb Europa zuriick, so drangt sich audi bei den beiden engliscben 
Fachblattern ,,Dominant" und ,,Sackbut" wieder auf, wie lebendig sie gestaltet sind, 
mit weleher Unbefangenheit auch ferncrliegende Dinge einbezogen werden. Bei uns 
wiirde man wohl die Art, wie Ursula Greville, die Herausgeberin des Sackbut, in ihren 
..Excursions" plaudert, als oberflachlich abtun — aber, waruni nicht, vielleicht ist das 
der Weg, den Leser zu seiner Aufgabe, namlich zum Lesen zu bewegen. In jedem der 
Hefte von Dezember bis Februar sind prinzipielle Fragen zur Diskussion gestellt: die 
ZukunfL des musikalischen Verlages, die Relation zwischen Musik und Volk (die aller- 
dings mit der anklagenden Feststellung, dafi einfache Leute lieber Operettenmelodien 
als Chorale singen, nicht gefordert wird), wiederum die Kritik, der Humor in der Musik 
(der Moglichkeiten i'tir den musikalischen Humor sind, nach J. H. Elliot, viele, sie liegen 
aber nie in der Form), die „ueue Instrumentation", von der Wellesz, als Voranzeige 
seines jiingsten Buches, handelt. Norman Demuth priii't die Bedingungen fiir das Durch- 
di'ingen der jungen Komponisten und diagnostiziert sie als giinstig. Der .^Dominant" 
wird stets von seinem Leiter, Edwin Evans, rait sarkastischen Worten erotfnet; auch da 
ist immer der weitgesteckte Gesichtskreis beach tlich. Man lese, beispielshalber, wie 
(Dez. 28) dem Detektivromanfabrikanten Wallace miter dem Titel ,,A Wunderkind" 
Bescheid gesagt wird, weil er ein Bekenntnis „Why I never go to concerts" hatte drucken 
lassen. Natiirlich geht es auch in dieser Zeitschrift sonst durchaus ernsthaft zu. Saba- 
niew sucht die Zusammenhange zwischen dem Rhythmus der Musik und dem Rhythmus 
der Zeit blofizulegen, historisch, mit dem gefahrlichen Ergebnis, es sei — die Romantik als 
kontrastierende Zwischenschaltung angesehn — eine standige Beschleunigung bcweisbar. 
Das gewiU erregende Problem der ,,musical sensitivness" wird auch im Dominant, und 
zwar von Calvocoressi (I, 10) aufgerollt; der Kritik werden von Percy Scholes ironische 
Notizen gewidmet, zum Teil sehr peinliche wie die — „wie wird man Kritiker?", (Ant- 
wort: indem man bei einem Verleger diniert.) Im letzten Februarheft wird eine 
Bibliographie der Werke Koechlins aufgestellt, ferner von Calvocoressi die Bolle Eric 
Satie's erortert; er will sie geringer eingeschiitzt wissen, als es nach Milhaud's Be- 
geisterung scheinen mochte. Das Interesse der englischen Musik-Kreise scheint fiir 
Paris tiberhaupt stark zu sein, starker als fiir Berlin. Musical Times, die dritte eng- 
liche Zeitschrift, gibt sich etwas akademischer, mit sehr gediegenen Beiti'agen aus den 
verschiedensten Gebieten, mit griindlichster Beriicksichtigung neuer Noten, neuer Biicher, 
des Grammophons, des Radios, der Kirchen- und Schulmusik. Erwahnen wir fiir heute 
nur die Aussagen Bartoks iiber das „Nationale Temperament in der Musik" (Dez. 28) 
und eine psychologische Studie von P. E. Vernon iiber „Aufiermusikalische Faktoren in 
der Bewertung von Musik" (Febr. 29). 

Weniger ergiebig, soweit sie mir zuganglich sind, diesmal die italienischen Zeit- 
schriften. In der Bassegna musicale (einem neuen und vielseitigen Blatt) spricht Torre- 
franea von den „Valori della musica", eine Artikelreihe von Bedeutung schon deshalb, 
weil auch in ihr Fragen der Kritik angeriihrt werden. Noch liegen polnische und 
lettische Fachblatter vor mir; ich kann sie, zu meinem Bedauern, nicht lesen. 
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Wir hoffen, dafi es tins mit der Zeit gelingen wird, nicht nur die vergleichsweise 
wichtigen Aufierungen des periodischen Schrifttums fremder Lander ausfindig zu 
machen, sondern audi den Chara liter der ausliindischen Musikzeitschriften zu umreifien. 



Erik Reger (Essen) 

RHEIN-RUHR-BILANZ 

Die musikalische Saison in den Rheiii-Ruhr-Stadten umfafit neun bis zehn Monate, 
denn die Bewohner dieses Gebiets sind, wenn man den Lesebtichern fur die Mittelstufe 
Glauben schenken darf, aufierordentlich musikliebend. Dieser Umstand begiinstigt eben- 
so sehr den wilden Musikbetrieb der Konzertdirektionen, wie er organische Entwicklung, 
Verantwortungsgefuhl und Publikumsbildung verhindert. Von jenen neun bis zehn 
Monaten entfallen zwei auf die Entfaltung programmatischer Taktik, zwei auf die Be- 
waltigung von Person alkrisen, zwei auf den rheinischen Karneval — und der Rest auf 
den Sommer. Jedes Jahr kommt nach Ostern eine plotzliche Arbeitswuf auf, und es 
wird schwer zu entscheiden sein, ob es nun eine Folge der Taktik. der Krisen oder 
des Karnevals ist, dafi die Einlosung der bedeutendsten Versprecliungen meistens bis 
zum Sommer verschoben wird. 

Die Kritik der kulturellen Haltung ist infolgedessen notwendiger als die Kritik 
einzelner Auffuhrungen. Wichtige Stellen sind umbesetzt worden, und die neuen. Be- 
rufungen konnten nur den Sinn liaben, dafi endlicli ein zielbewufiter Aufbau erwartet 
wurde. Wenn man nun den stadtischen Instanzen den Vorwurf nicht ersparen kann, 
dafi sie mit einer Anfangsmafinahme den Fall fiir erledigt ansahen und sich, als er nicht 
glatt verlief, desiuteressiert zeigten oder unliebsame Erortenmgen mit einem entschlossenen 
Riickzug abschnitten: so wird die Feststellung, dafi audi die berufenen Personlichkeiten 
versagten, dadurch nicht eingeschrankt. Betrafe diese Feststellung ein kiins tlerisches 
Versagen, so lage die Sache einfach. Aber das Groteske ist, dafi es gar nicht erst zu 
einer Leistung kommt, die als Mafistab fiir kunstlerische Qualitaten dienen konnte. 

Die Aera Iltz inDtisseldorf hat die auf sie gesetzten Hoffnungen nicht erfullen 
IfOnnen, weil Iltz, wie fast alle seine Kollegen, mit dem falschen Glauben manovriert, 
man konne Reaktionare und Biirokraten durch Konzilianz im Spielplan gefugig machen. 
Man kann sich Kompromisse gefallen lassen, wenn mit direr Hilfe etwas Wesentliches 
erkauft wird; aber diese Repertoire-Kompromisse fiihren erfahrungsgemafi nur dazu, dafi 
der Gegenseite so lange der Riicken gesteift wird, bis sie ein Zugestandnis nach dem 
andern riickgangig macht oder so interpretiert, dafi es einer Annullierung gleichkommt. 
Die fortgesetzten Versicherungen der Stadt Diisseldorf, dafi „Herr Iltz in vollem Umfang 
das Vertrauen besitzt und in der Fiihrung der Theatergeschafte und in der kunstlerischen 
Gestaltung des Spielplans nicht beengt wird", sind eine Farce, nachdem dieses grenzen- 
lose Vertrauen und diese grenzenlose Freiheit sich praktisch dahin ausgewirkt hat, dafi 
Rtz jeden Schritt vorwarts im nachsten Augenblick zurucknimmt. 

Als einziges Aktivum bleibt die bewundernswerte Entwicklung des Kapellmeisters 
Jascha Horenstein. Ihm (und dem tiichtigen Regisseur Schramm, der auch im 
vergangenen Sommer in Baden-Baden inszenierte) ist die einzige Auffuhrung eines Jungen 
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. zu danken: eine prazise Wiedergabe von Reutters „Saul". . Horenstein wurde von 
Iltz zum Generalmusikdirektor gemacht: Wasser auf die Muhlen der Diisseldorfer Voll- 
blut-Bayreuthianer, die nun durch eine unzeitgemafte Dekoration den Angriffspunkt 
bekamen, den sie in Horensteins sichereu raid ruhigen Leistungen vergeblich gesucht 
hatten. Nichts lag naher fur sie, als dem Konzertdirigenten W e i s b a ch zu suggerieren, 
daJS es sich um einen Affront gegen seine Person handle, weil ihm sozusagen das 
Monopol auf den Titel garantiert sei. 

We.isbach steht gewifi nicht im Bund mit den Reaktionaren : er ist der einzige 
Dirigent an Rhein und Ruhr, der keine Allerweltsprogramme macht, bei dem, wenn 
auch noch nicht ein klares Ziel, so doch Charakter und Wille zu spiiren ist. Aber es 
ist natiu'lich immer moglich, an dem Feuerchen verletzter Eitelkeit das Eisen der 
Reaktion zu Schmieden. Die Affarc ist inzwischen beigelegt worden ; Weisbach war ver- 
nunftig genug, eine Reprasentationsfrage nicht zur Kabinettsfrage zu inachen. Horenstein 
bleibt als Generalmusikdirektor und Leiter der Oper in Diisseldorf. Es ware kluger 
geweseii, wenn man nicht mit einer uberfliissigen Geste den AnlaJJ zu wilden Geriichten 
gegeben hatte, die mit dem absurd en Kommentar, Horenstein brauche einen Titel fur 
mangelnde Autoritat, in gewissen Kreisen eifrig kolportiert wurden. 

In Dortmund verhalt sich der musikalische Leiter Sieben durchaus konven- 
tionell in der Programmgebahrung. Der Intendant Gsell tut mit der Urauffuhrung 
der Oper „ Doge und Dogaressa" von Ludwig Roselius einen Feblgriff, der des- 
wegen so schwer wiegt, weil er ein Glied in einer Kette von Mifiverstiindnissen ist, 
derzufolge Forderung der zeitgenossischen Produktiou mit Ermutigung von Epigonen 
verwechselt wird. An der Lustlosigkeit des Spielplans kann auch die Aufnahme von 
Kreneks Einaktern (noch dazu in einer Inszenierung von geringem Niveau) nichts andern. 

Gegen diese Stagnation sticht Schulz-D omburg in Essen mindestens durch 
die Summe quantitativer und qualitativer Arbeit ab. Uber seine Methodik lafit sich 
diskutieren : immerhin geht sie von der Materie selbst aus, und nicht von der Erwagung 
irgendwelcher Nebenerscheinungen. Ob sie zum Ziel fiihren kann, ist eine andere Frage. 
„Die ersten Mehschen" von Rudi Stephan werden unter dem Gesichtspunkt ge- 
bracht, dafi sie eine Briicke zum Neuen sein konnten, weil sie noch viele Beziehungen 
zum Alten haben. Aber clafiir ist das Stadium der jungen Musik schon zu weit vor- 
geriickt; es geht nicht mehr um die aus anderen artistischen Prinzipien, sondern um 
die aus einer anderen geistigen Gesinnung abgeleitete Ausdrucksform. 

Was imerall fehlt, ist die Erkenntnis des Punktes, wo wir heute halten. Es liegen 
nicht mehr blofie Experimente, sondern schon vollgidtige Werte vor. Man mufi das 
Publikuip nicht mehr den ganzen Entwicklungsgang durchmachen lassen : sonst glaubt 
es nur, j daC ihm ein Besitz genommen werden soil, sieht nur das Alte schwinden, 
nicht das Neue kommen. Ich bin gegen das Wort „allmahlich" und kann nur schwer 
verstehen, warum Schulz-Dornburg jetzt von Weill noch „Royal Palace'" zur Diskussion 
stellen will, wo der Komponist durch die spiiteren Werke viel leichter und charakte- 
ristischer einzufiihren ist. 

Von eminenter Redeutung erscheint es mir, dafi der Westdeu t sch e Rundfunk 
jetzt das Wesen der neuen Musik in Vortragen und praktischen Demonstrationen be- 
handeln liifit. Wenn in den Stadtepartikularismus des Westens eine organisatorische 
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Instanz eingeschaltet werden konnte: hier ware ein Weg, auf dem die Leiter der Theater . 
und Konzerte mit dem Rundfunkintendanten zusammenarbeiten, gemeinsam Auftrage 
vergebeh und Neues ausprobicren miifiten, um endlich jenseits des b'eamteten Kultur- 
erhaltertums zti aktiver Kunstpflege zu kommen. 



MELOSBERICHTE 



Reutter und Herrmann 
an der Slullgarter Oper 



Im Slutlgarter 
Lanilesthealer 
kamen bei einem 
schwabischen Ein- 
akterabend zur Erstaufi'iihrung Hermann 
Reutters „Said", zur Urauffuhrung des 
gleichen Kompouisten „Verlorener Sohn" 
und Hugo Herrmanns „Gazellenhorn" . Uber 
Herrmann kann man sich kurz fassen. Das 
klar gegliederte, audi sprachlich ganz saubere 
Textbucb von Elisabeth Rupp-Gertz hat 
zum Gegenstand eine indische Legende von 
eindeutig-antiasketiscber Symbolik: im 
Reiche des Konigs LomajJada herrscht un- 
heilvolle Diirre; sie weicht, sobald der (von 
seinem Vater streng behiitete) Biifierknabe 
Gazcllenhorn der Liebeslockung der Konigs- 
tocliter Santa erlegen ist. Herrmann hat 
weder die Spiritualitat noch die Natur- 
haftigkeit aufgebracht, diese auf scharfe 
Kontraste gestellte Fabel ernsthaft zu ge- 
stalten. Seine Musik ist zerfahrenes Ge- 
klinge], erhalt run* zu Beginn der zentralen 
Verlockungsszene mit dem Einsatz des 
Frauenl'ernchors, noch ausgesprochenei' mit 
dem der Verlockungspantomime (Santa wird 
auf der Biihne von einer Tanzerin darge- 
stellt) ein en Augenblick personlicher Not- 
wendigkeit. 

Rentier stebt auf vollig anderm Blatte. 
„Saiil" hat durch die Umarbeitung, die er 
nach Baden-Baden erfuhr. erheblich ge- 
wonnen. Die Musik beherrscht nun das 
Ganze, mit Ausnahme der Szene, in der 
die Hexe in Trance fallt: sie erscheint so 
fur die Heraufkunft des Jenseitigen wirksam 
ausgespart. Die Entwicklung des Gesanges 
aus dem Melodram ist organischer. Der 
Effekt der stiirkeren Amalgamierung der 
Elemente von Schauspiel und Oper besteht, 
neben der sehr wiinschenswert gewesenen 
Vereinheitlichung des Gesamteindrucks, vor 
allem darin, dafi die Wirkung des Biihnen- 



peinlich Materielle verloren 
in der Erstfassung anhaftete. 



vorgangs das 
hat, das ihm 

Wichtiger noch der „Verlorene Sohn". 
Schon die Textgestaltung eine bemerkens- 
werte Leistung. Reutter hat die Dichtung 
von Andre' Gide (in RUkes schoner Uber- 
tragung) energisch zusammengezogen, ohne 
dabei Wesentliches preiszugeben. Mit 
sicherstem Takt fur die Moglichkeiten . von 
Musik und Riihne, und weiterhin: mit 
einem Gefidil fiir das Dichterische, dem 



die 



man die Tilgung alles dessen verdankt, 
was am Original noch einen Geschmack 
von Kanzelgeschwalzigkeit hat. Einleitung 
und Einfuhrung der Szene mit dem Vater 
besorgt ein Sprecher; das Melodram ist 
gegeniiber Saul auf ein Minimum beschrankt 
(Szene mit dem jiingeren Sohn), das Ubrige 
Volloper. 

Vor dem Gesamtbild der Musik erinnert 
man sich unwillkiirlich der blasslichen und 
verscbwommenen Kammerkantate von Mil- 
haud, die das vorjahrige Baden-Badener 
Fest brachte. Reutter gestaltet unvergleich- 
lich plastisclier und mannlicher, wenn audi 
im Einzelnen nicht ganz gleicliwertig. Es 
ist ein gutes Zeichen, dafi das Niveau der 
Komposition im Lauf des Werkes sich ent- 
scheidend hebt: die letzten beiden Szenen, 
vor allem die mit der Mutter, steigern sich 
zu bezwingender Starke. Am wenigsten 
imerzeugt die Szene mit dem Vater. 
Technisch bedeutet die Partitur des Ver- 
lorenen Sohnes gegeniiber der 
einen fiihlbaren Fortschritt. Sie 
kalisch durchsichtiger, einfacher, 
und wird so der Dimension leichter Herr. 
Die instrumentalen Mittel sind reicher, am 
bedeutsamsten die Hinzunahme der hohen 
Streicher und der Oboe. Das Klavier hat 
neben seiner solistischen mehr noch als im 
Saul Generalbassfunktion. Problematisch ist 
die Behaudlung der Singstimme. Die 



des Saul 

ist musi- 

flachiger 
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Neigung zur konstruktiven Abstraktion, die 
im Allgemeinen die Materialbehandlung 
Reutters kennzeicb.net, vird hier, trotz 
sachlicher Lebendigkeit der Sprachdekla- 
mation, am ehesten akut. Reutter hat 
anderwarts, beispielsvveise in den Aufien- 
satzen der Missa brevis, bewiesen, dafi er 
gesanglich schreiben kann. Im verlorenen 
Sohn ist eine Stelle wie das schone Secco 
zwischen Mutter und Sohn Oase; soust 
mangelt es freilich am Gefiihl fur das Aus- 
schwingenlassen der Stimme. 

Die Auffiihrungen waren von Leonhardl. 
aufs gewissenhafteste vorbereitet, litten nur 
unter der Ungeschmeidigkeit und Harte, 
iiber die dieser Dirigent nicht scbeint hinaus- 
kommeu zu konnen. Die Inszenierung 
Stangenbergs war vortrefflich, sehr gliicklich 
in der Vereinfachung und Stilisierung des 
Buhnengeschehens. Unter den darstelle- 
rischen Leistungen standen an erster Stelle 
Windgassens imponierender Saul und die 
Hexe der Klepner, der Bauer und Sprecher 
Emit Hess'. Der aufiere Erfolg bei dem, 
fiir neue Dinge freilich besonders uninter- 
essierten Stuttgarter Publikum schwach. 

Herman Roth (Stuttgart) 



Heinrich Schiitz Das Zweile deulsche 

In der Mu~s~ika~n~tengllde T , StMtzfest der 

Heinncli Scluilz- 

Gesel/schaft in Cel/e 
stand unter dem Zeichen jener Krisis, der 
das musikalische Festwesen in letzter Zeit 
allgemein mit bedenklicher Beschleunigung 
zusteuert. Nicht nur, weil es erst nach 
einer Spanne von mehr denn sechs Jahren 
seinem Dresdner Vorganger nachfolgte; 
audi seine Auswirkung, Folge seiner grund- 
siitzlichen Fundieruug, erscheint durchaus 
problematisch. 

Indem man eine Musikantengilde mit 
■der praktischen Durchfiihrung betraute, hat 
man das Experiment unternommen, den 
Musikfestgedanken mit dem Gedankeu der 
musikalischen Jugendbewegung zu ver- 
kniipfen. Und so liegt es bereits in der Natur 
dieser Verbindung, wenn nur eine tot- 
geborene Unternehmung davon die Folge 
sein konnte. Denn die Musikantengilde, 
die eine innere Bereicherung weitester 



Volkskreise durch die Neugewinnung ak- 
tiven Verhaltnisses zur Musik erstrebt, 
steht in kontradiktorischem Gegensatz zu 
den Begriffen des Publikums, des offentlichen 
Konzerts, der verfeinerten Berufsleistung, 
der Begriifiungen und Festreden iiberhaupt 
— also eben jener Faktoren, die das Musik- 
fest von Grund auf konstituieren. Daraus, 
da(» man in Celle nicht den Mut gehabt 
hat, diese Negierung rigoros in die Praxis 
umzusetzen, ergab sich das seltsame Kom- 
promifi, das diesem Fest das Geprage 
verlieh : das Fehlen des wirklich musik- 
festlichen Charakters, der durch represen- 
tative Leistungen die energetische Wirkung 
nach au£en ermoglicht; aber ebenso das 
Fehlen der wirklichen Verbundenheit im 
Sinne der Jugendbewegung, die wenigstens 
bedeutende Wirkungen nach innen hatte 
ermoglichen konnen. Damit, dafi dieses 
Musikfest, wie verlautete, „kein Fest" 
gewesen ware, hatte man sich gewifi be- 
freundet; damit, daU es ein halbes Fest 
war, hat es sich selbst das Urteil gesprochen. 
An diesem prinzipiellen Ergebnis hindert 
nicht, dafi manche Einzelheiten der Veran- 
staltung durchaus eine positive Bereicherung 
bedeuteten. Schon die zahlenmafiige Be- 
setzung der Klangkorper gewahrleistete eine 
seltene und wertvolle Stilti'eue der Wieder- 
gabe, und audi die musikalische Leistung 
war in einzelnen Auffuhrungen — etwa im 
Hinblick auf die vokalen Anspriicbe der 
Matthauspassion — betrachtlich. Und dafi 
unter solchen Umstanden eben diese letzt- 
gereifte und gelauterte Matthauspassion, die 
plastischen EvangeLischen Szenen und einer 
der aflfektgespannten Solopsalmen der 
„Symphomae sacrae" die kraftvolle Person- 
lichkeit ihres Schopfers eindringlich erstehen 
liefien, ist der schonste Gewinn dieser Tage. 
Daneben aber stand die archaisierende 
„Historia von der Auferstehung", deren 
Lebensfahigkeit vor dem breiten, nicht 
historisch orientierten Publikum heute durch- 
aus beslreitbar ist, waren die bedeutsamsten 
und kennzeichnendsten Seiten des Schiitz- 
schen Schaffens grofien Teils (Madrigale, 
mehrchorige Psalmen, Cantiones sacrae, 
Kleine geistliche Konzerte) ganz iibergaugen, 
war viel Ablenkung durch musikgeschicht- 
liche Exkurse von Bhaw bis Buxtehude ge- 
boten, die oft, wie etwa mit der Matthiius- 
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passion Thomas Menckens — einer der drei 
sogenannten „Celler Passionen" — herzlich 
wenig besagten. Und das um so mehr, als 
die Leistung des Ensembles in diesen Ver- 
anstaltungen durchaus unterschiedlich war, 
und sich audi die Solokrafte, soweit man 
kerne auswartigen Berufskrafte zugezogen 
hatte, verschiedeiitlich in ihren Aufgaben 
vibernommen hatten. 

Auch ein inneres Mifiverhaltnis schien 
dem Beobachter obzuwalten, wenn ein 
musikalischer Jugendkreis, der die gemein- 
schaftlich dilettierende Musikiibung als Ziel- 
punkt verfolgt, zu dem ersten grofien Bahn- 



brecher des ausdrucksvollen Sologesangs 
und subjektiven Affekts in der Musik in 
Beziehung trat. So mufi es einem nachsten 
Schiitzi'est (zu dem sich Kassel fiir das Jahr 
1930 erbot) vorbehalten sein, den Schiitz 
der „Nuove musiche" des 17. Jahrhunderts 
in seiaer lebendigen Verwandtschaft zu uns 
zu bewahren. Andererseits aber wird man 
auch tiber den Vorteil, den die Jilgendbe- 
wegung aus der Begegnuog mit dem Mamie 
ziehen kann, dessen Reich eben dort be- 
ginnv, wo ihr die Grenzpfahle gezogen sind, 
verschiedener Ansicht sein konnen. 

Fred Hamel (Berlin) 
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VON DEN OPERNBUHNEN 

,,Maschinist Hopkins", die Opei' des jungen Wiener 
Komponislen Mux Brand, gelangte am Duisburger 
Studtheater zur Urautfiiliriing. 

■Knniinski hat eine Opcr „Jurg Jenalsch" (nach 
C. F. Meyer) geschrieben, die an der Dresdener 
Staatsoper znr Uraufl'iihrung gelangt. 

Dressels Oper „Kuchentanz" konimt Milte Mai 
am Staatstheater in Kassel zur Uraiift'i'ihrnng. 

„Sganarelle", eine einaktige Kammeropei' von 
ll'agner-Regeny nach Moliere wird Mitte April am 
Essener Stadttheater zum ersten Mai aufgefiihrt. Am 
gleichen wird „Moschopulos" von Wagner- Rcgen y 
gegeben, die kiirzlich in Gera starken Erfolg hatte. 

Ende April findet am Opernhaus in Hannover 
die deutsche UrauH'iihrung Roger Ducasses „Orpheus", 
einem lyrischcn Miniodrama in 3 Akten, unter der 
mnsikalisehen Leilung von Operndireklor Rudolf 
Krasselt und in der choreographischen Eihstiidierung 
von Yvonne Georgi statt. 

Der neue Intendant der Frankfurter Oper. Prof. 
Joseph Turnau, kiindigt fiir die nachste Spielzeit an 
neuen Werken an : „ScliH>anda, der Dudetsackpfeifer" 
Hindemillis „Neues vom Tage', Bergs ,,Wozzeck", 
den „Ur-Boris'' und „Sgyptisdie Helena". 

Bei den Wiener FesUvochen vom 2. bis 16. Juni 
werden in der Staatsoper audi E. W. Korngolds „Die 
tote Stadt" und „Dus Wunder der Heliane" zur Aut- 
liihrung gelangen. „Die tote Stadt" wird hei diesem 
Anlafi die liinl'zigste AulFiihrung an der Wiener Staats- 
oper mit Maria Jeritza als „Marietta" sein. 

Alban Bergs „A\'ozzeck" wird in der kommenden 
Spielzeit l'erner an den Biihnen in Konigsberg. Weimar 
und Aachen gegeben. 

Die Neubearbeitung von Oft'enbachs Operette 
„Pariser Lehen'- von Peter Sdier und Karl Salomon, 
die unter dem Titel „Pa riser Luft" in Miinehen mit 



grofiem Erfolge aulgefiihrt wurde, ist in den Bulmen- 
vertrieb der Firma Ed. Bote & G. Bock, Berlin, iiber- 
gegangen und von den Stadtischen Biihnen in Frank- 
furt a. M. zur Aulluhrung. 

Richard Rosenbergs Lustspieloper „Liebesspiel" 
(Text nach Shakespeares „Was Ihr wollt" von Willi 
Aran) wird Ende April unter der mnsikalisehen Lei- 
tung von Paul Pella in der Inszenierung Heinrich 
K. Strolims und mit Biihnenbildern und Kostiiinen 
von Helmut Jiirgens am Aachener Stadttheater ur- 
aufgeluhrt. 

Die nachgelassene Oper des Wiener Komponisten 
Curl Prohaska ,,Madelaine Guimard" ist fiir das 
Aussiger Stadttheater angenommen worden und ge- 
langt dort unter Kapellmeister Karl Winkler zur 
Uraufl'iihrung. 

Das Stadttheater in Freiburg i. Br. hat die Oper 
„Ein kurzes Leben" von Manuel de Falla zur Auf- 
fuhrung angenommen. 

Eine Oper von Johann Christian Bach, „Lucio 
Silla", gelangte am Kieler Stadttheater in einer neuen 
Bearbeitung von Fritz Tutenberg zur Auffiihrung. 

Ermanuo Wolf-Ferrari arbeitet augenblicklich an 
einer neuen komischen Oper, der das Lustspiel ,,La 
vedova scaltra" (Uie schalkhalte Witwe) von Goldoni 
zugrunde liegt. 

PERSONALNACHRICHTEN 

Prof. Beer- Walbrunn f. Der Komponist und 
Professor an der slaatlichen Akademic der Tonkunst 
in Miindien, Anton Beer- Walbrunn, ist im Alter von 
64 Jahren gestorben. Beer-Walbrunn, der in Miinehen 
cinen grolSen Schiilerkreis um sich scharte, ist be- 
sonders durch die Oper „Don Quiehote" und die 
Burleske „Wolkenkuckucksheinr' hekannt geworden. 

Der Mitinhaber der Pianofortefabrik Grotrian- 
Steinweg, Dr. Kurt Grotriun, starb in Braunsdiweig 
im Alter von 59 Jahren. 
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Prof. Johannes Wolf von dcr Universitiit Berlin, 
feiert am 17. April seinen 60. Geburtstag. Er ist 
einc Internationale Autoritat auf dem Gebiet der 
mittelalterlichen Musikforschung, Seine „Geschichte 
der Mesuralnolalion" brachte das erste Licbt in eine 
bis dabin unbekannte Epoche der Musikgeschichte. 
Es wurde ein Standurdwerk. Der hervorragende 
Gelebrte ist seit einera Jabre Direktor der Musik- 
abteilnng an der Preufiischen Slaalsbibliothek. Neben 
notationskundlichen Schriften veroffentlichte er in 
jiingster Zeit anch eine Gescbichte der Mnsik, welclie 
Zeugnis ablegt von der lebendigen, mil alien gegen- 
wartigen Stronumgen der Mnsik verlrauten Pcrson- 
lichkeit ihres Au tors. A\ir wiinschen ibm noch viele 
arbeitsfrohe lahre. 

Generalmusikdirektor Erich Kleiber crkrankte 
plotzlich an einer Blinddarnientziindung. Er ist so 
vveit wieder bergeslellt, dalS er im Laufe des April 
seine Tatigkeit an der Berliner Staatsoper Unter den 
Linden wieder aufnebmen kann. Auf dem Gcnfer 
Feste des Intern. Ges. fur Neue Mnsik vertrat ihn 
Hermann Scherchen in der Leitnng der deutschen 
AVerke. 

Paul ^/cm-Dresden bringt demnacbst das Cem- 
balokonzert von Manuel de Falla dort zur Erstauf- 
fiihrung. 

Der diesjahrige Beethovenpreis des Freistaates 
Preu/Sen wurde geteilt und Joseph Haas-Miinchea und 
Paul Juon-BevXin verliehen. 

' Die Stadt Berlin hat zum Andenken an den 
100. Todestag Beetbovens ein Stipendium von jabr- 
lich 10000 RM. fiir bediirftige und begabte Musik- 
studierende gestiftet. Da eine Verleihung im vo- 
rigen Jahre nicht stattgefunden hat, konnte der fiir 
die Vergebung des Stipendiums eingesetzte Ausschufi 
in diesem Jahre 20 Schulern der Staatl. Hochschule 
fiir Musik in Charlotlenburg und der Orchesterschule 
ein Jahresstipendium von je 1000 RM. zuwenden. 

Wilhelm Mengelberg wird mit dem Amsterdamer 
Konzertgebouw-Orchester im April nach Deutschland 

kommen. 

Otto Klemperer hatte mit Weills kleiner Drei- 
groschensuite, Janaceks Sinfonietta und Slrawinskys 
Apollo-Musik in Leningrad und Moskau grofie Erfolge. 

Durch StadtverordnetenbeschluC wurde dem 
Generalmusikdirektor Malata in Chemnitz die Leitung 
der stiidtischen Konzerte entzogen und dem 2. Kapell- 
meister der Oper, Dr. Wolf, iibertragen. 

Das Leipziger Sinfonie-OrcJiester veranstaltet am 
29. April in Leipzig sein III. Konzert ohne Dirigenten, 
dessen Programm aufier der III. Sinfonie (D dur) von 
Schubert, der Ouverture Romischer Carneval von 
Berlioz, auch eine Neuheit, die „Hary Janos-Suite" 
von Zoltan Kodaly enthallt. 



AnlonNowakowski(Vo\\i'x&\\gsc\iu\enEssen) brachte 
Orgelwerke von Fidelia Fincke und Ludwig Weber im 
Essener Saalbau zur crfolgreichen Urauffiihrnng. 

Karl Flescli veranstaltet vom 8. Juli bis 11. Aug. 
in Baden-Baden einen Lebrgang in praklischer Geigen- 
padagogik. 

MUSIKFESTE 

Bei der Delegierlen-Versaminlung der I. G.N. M., 
die wfihrend des Musikfestes (6. bis 10. April) in 
Genf abgehallen wurde, ist bcschlossen worden, im 
Jahre 1930 das Fest in Liitlicb, im Jahre 1931 in Ox- 
ford, 1932 in Wien abzubalten. Als Jury fiir Liittich 
werden Butting, Ibert, Schulhoff, Pisk und Malipiero 
arbeiten. Das Liitticher Fest wird eine besondere 
Bedeutung erhalten, da zugleich dorl die Internatio- 
nale Gesellschaft fiir Musikwissenschaft tagen wird, 
welche die Tradition der ,,Internationalen Musikge- 
sellschaft", die seit dem Kriege nicht mehr arbeiten 
konnte, iibernommen lial. 

Das Gesamlprogranim des diesjilhrigen Ton- 
kunstle/festes in Duisburg verteilt sich wie folgt auf 
die Tage vom 2. bis 7. Juli : 2. Juli : Opernauffiihrung 
Emit Peeters, „Die Troerinnen". 3. Juli: Kanimer- 
musik-Matinee : Wilhelm Kempff, Sonate Kir Orgel : 
Olio Crusius, „Der Baum des Lebens", Zyklus von 
Gesangen fiir 6 Solostimmen mit Streichquartett ; 
Hans Gebhard, Impiovisationen iiber ein eigenes 
Thema fiir Orgel ; Ernst Pepping, III. Choralsuite 
fiir grofien und kleinen Chor a cappella ; Philippine 
Schick, ,,Der Einsame an Gott", Kantate fiir 
Sopran, Bariton, Fiauencbor, Streichquartett und 
Klavier ; Opernauflulirung/ , a<// Striiver, „Dianas Hoch- 
zeit"; Hans Chemin-Petil, „Der gefangene Vogel"; 
Heinz Tiessen, „Salambo". 4. Juli: Opernauffiihrung 
Julius Weismanu, „Tranmspiel". 5. Juli : Opernauf- 
fiihrung Arnold Schonberg, ,,Die gliickliche Hand 1, ; 
Hellmuth Gropp, „George Dandin". 6. Juli : II. Kammer- 
musik-Matinee: Julius Schlofi, Streichquartett; Kurt 
Thomas, Sonate fiir Flote und Klavier ; Werner Jullig. 
„Die Jahreszeiten", Gesange fiir hohe Stimme und 
Streichquartett ; Hans Lang, Trio fiir Flote, Klarinette 
und Fagott; Karl Schaefer, Musik uber einen Choral 
fiir Orgel, 2 Trompeten, Solosopran und Manner- 
stimmen. Opernauffiihrung Paul Kick- Schmidt, „Tullia". 
7. Juli : Opernauffiihrung Max Brand, „Maschinist 
Hopkins". 

Das VII. Deutsche Brahmsfest der Deutschen 
Brahmsgesellschaft findet unter Leitung von Wilhelm 
FurUvangler mit dem Berliner Philharmonisdien Or- 
chesler vom 29. Mai bis 2. Juni 1929 in Jena statt. 

Vom 31. Mai bis 2. Juni 1929 findet in Halle 
das 3. Hdndelfest der Hdndel-Gesellschaft statt. An 
Veranstaltungen sind ein grofies Chorkonzert. die 
Handel-Oper „Julius Casar", ein vierteiliges Orchester- 
Konzert im Stadttheater und eine Kammermusik in 
der Universitiit vorgesehen. 
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RUNDFUNK 

Die Schlesische Funkstunde A.-G. hat clem Kom- 
ponisten IVilhelm Grosz einen Kompositlonsauftrag 
zur Vertonung ausgewahlter Gedichte aus tier Samm- 
Iung „Afrika singt" fur Mezzosopran unci Barilon, 
zyklisch verbunden unci begleitel \'0n Kammer- 
orchester in Bandbesetzung erteilt. Die Urauftuh- 
rung soil im Herbst dieses Jahres durch den Bres- 
latter Sender erfolgen, 

Der Ostdeutsche Rundfunk in Konigsberg wild 
anfangs Mai Rudi Stephans Oper „Die ersten Menschen" 
iihertragen. 

Mille April veranstaltet der Ostmarken-Rund- 
funk iii Konigsberg einen Heinz Tiessen-Abend, mit 
Totentanz-Suile, Elegie aus der Hamlet-Suite, Vor- 
spiel zu einem Revolutionsdrama, 6 Klavierstiicke 
op. 37 und Duo fur Violine unci Klavier op. 35. Als 
Einleitung halt der Komponist einen For/rag iiber 
die Neue Musik in ihren letzten Eiilwicklungssladien. 

Der Berliner Rundfunk brachte am 5. April 
eine .,Rundfunkmusik u von Max Butting zur Urauf- 
fuhrung. 

Das Zika-Quai tett wird im Frankfurter Rund- 
funk demniichst ein neues Streichquartett von Josip 
St. Slavenski zur Urauffiihrung bringen. 

In der Berliner staatlichen akademischen Hoch- 
scliule fur Musik wurden unter Leitung von Pro/. 
Sdiiinemann die ersten musikpadagogischeii Tonfilme 
vorgefiihrt. Schiinemann beabsichligt ein padago- 
gisches Klangarehiv aufzubauen. 

TAGUNGEN 

Der Reichsverband Deutsche/- Orchester und Or- 
cliestermusiker veranstaltet als Auftakt zu seiner dies- 
jahrigen Vertreterversammlung am 11. April in 
Weimar eine padagogische Tagung, die der Beratung 
der Nachwuchsfragen gewidmet ist. Die wichtigsten 
Grundlagen fiir den Auf- und Ausbau der Orchester- 
schulen und fiir die Erzielung einer abgeschlossenen 
Allgemeinbildung der Orchestermusiker sollen hierbei 
klargelegt werden. Als Referenten wurden gewonnen : 
Uhiversitalsprofessor Dr. Hans Joachim jl/oser-Berlin, 
Kamniervirtuos Joseph Lerfe/w-Dresden, Kapellmeister 
Hermann Kutzschbach-Dvusden, Oberregierungsrat 
Dr. Frey sold t-W eimar und Musikschuldirektor Martin- 
Weimar. 

Die Deutsche Musikstudentenscliaft (Hochschul- 
verband deutscher Musikstudenten) halt in der Zeit 
vom 27. - 29. Mai in Munchen ihre 4. Tagung ver- 



bunden mit dem 3. Musikfest ab. AulSer den ein- 
zelnen Yorslandssitzungen cles Verbandes sind an 
den 3 Abenden Konzerte in Gemeinschaft mit der 
Direktion der Akademie der Tonkunst, Munchen. 
vorgesehen. 

Das Zenlralinstitut fiir Erziebung und Unterricht 
Berlin W 35, Potsdamerstrasse 120, veranstaltet in 
Berlin vom 24. Juni - 7. Juli einen Musikpada- 
gogischeii Informulibnskurs fur Auslander. Musik- 
padagogische Referate werden u. a. von Herrn 
Prof. Kestenberg, Prof. Schiinemann, Prof Jode und 
Dr. Muller-Freienfels gebalten. Aufierdem linden 
Resuche des Musikunterrichts an verschiedenen Lehr- 
anstalten und Fuhrimgeri durch staalliche und private 
Musikunterrichts-Inslitute statt. 

AUSLAND 
Frankreich : 

In Vertretung von Alfred Cortol, der inzwischen 
eine Auslandstourne absolviert, wird Pierre Monteux 
die Fri'ihjahrskonzerte des „orchestre symphonique de 
Paris" dirigieren. 

In der Pariser Nationalbibliothek wurde soeben 
eine verschollen geglaubte Kanlate von Berlioz ge- 
funden, die den Titel tragt „La mort d'Orphee. 1 ' 

Wie es heifit, arbeiten Ravel und Honegger zur 
Zeit an Operetten, deren Titel noch nicht bekannt 
sind. Sie sollen im Theatre des Champs-Elysees 
herauskommen, an dem im Mai und Juni das „tealro 
di Torino" eine Stagione mit alten und modernen 
italienischen Opern geben wird. 

Sc/iweiz : 

Otlimur Schoecks „Wanderspriiche" (Liederfolge 
nach Gedichten von Eichendorff), op. 42 erzielten bei 
ihrer Urauffiihrung in Zurich (Felicie Huni-Mihacsek) 
einen starken Erfolg. Das Werk muBte wiederholt 
werden. 

Arnold Schonbergs „Pelleas und Melisande" wurde 
zum ersten Male in der Sch weiz von Hermann Schercheji 
in Winterthur aufgefiihrl. 

Zum musikalischen Oberleiter der Ziiricber Oper 
wurde an Stelle des nachKoln berufenen Fritz Zaun 
Kapellmeister Dr. Robert Kolisko (Prag) gewahlt. 

Tschechslowakei : 

In Prag gelangte in einem Konzert des Deutschen 
Theaters Victor Ullmans „Konzert fiir Orchester" 
unter H. W. Steinberg zur Urauffiihrung. 



Dieseni Heft liegt ein Prospekt bei : 
Prof. Dr. Curt Sachs 

„Geist und Werden 

der Musikinstrumente" 

Verlag Dietrich Reiiner (Ernst Vohsen) Berlin 



Tonika-Do-Bund E.-V. 

(Verein fiir muaikaliaelic Erzielumg) veranstnltet Lehrkurae zur 
Eiiituhrung In die Tonika-Do-Lubre (Erzielumg zum bewufiten 
Erlcben und A'orstelleu der musikalischcn YorgKnge), gibt 
l-egelmUOIg M i 1 1 eilun gen fur die Mitglieder heraua mit 
Arbeitaberichten, method! «clien u. a. AufsKtzen, hat Ar b ei t»_- 
ge in ein sell often in vielcn StBdtcn Deutschlands. 
Vorsitzender : Kantor Alfred StlCr, Dresden -Blaaewitz, 
Thie]a"§tr. 8. Geschaftaattdlc : Berlin W 57, Pallaastr. 12. 
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ORGANUM " 

Sammlung wertvollster Werke ' 

aus der Zeit 

des musikalischen Bai'ocks 

geistliche und weltliche Cesangsmusik, 
Karamer- und Orgelmusik fur den 
praktischen Gebrauch, herausgegeben 
und bearbeitet von 
Prof. Dr. Max Seiffert. 

Erscheint seit dem 1. April bei 

Kistner & Siegel, 
Leipzig 

auch 

_ im ABONNEMENTi 



D e u t s ch e M u s i k b ii ch e i ■ e i 



Kiir die Reisezeif ! 

HANS 
JOACHIM MOSER 

SINFONISCHE SUITE 
IN FUNF NOVELLEN 

8° Format. 178 Seiten 
In Pappband M. 2.50 In Ballonleinen M. 4.- 

Mil: bewundernswerter Leichligkeit 
gestaltet hier der beriihmte Mnsik- 
gclebrtc einen musikalischen Nn- 
vellcnzyklus, dessen Lebendigkeit 
der Schilderung mit dem larbigen 
Reichtiun der gestalteten Erlebnifse 
wctteifert 

Vorratig in jeder guten Buch- und 
Musikalienhandtujig 

Gustav Bosse, Regensburg 



< In meinem Verlage erschien von : 

Igor Strawinsky 

Der Feuervogel, Ballett in 2 Akten 

zuletzt aufgefiihrt: Stadtische Oper, Berlin / Stadttheuter Knnigsberg / Stadttheater Aachen [ 

Stadt. Buhnen, Dortmund j National Theater, Belgrad / Kunigl. Oper, Kopenhagen / Kt'migl. Flainische 

Oper, Antwerpen / Theatre de la Monnaie, Brilssel / Slovenska narodni, Bratislava 

Werke fur Gesang und Klavier 



op. 6 Nr. 1 „Die Novize" M. 4. 

op. 6 Nr. 2 „Der heilige Tau" M. 3. 

Pastorale . , 



op. 9 Nr. 1 „Ein diisterer Schliimmer" M. 1.25 
op. 9 Nr. 2 „GlimmernderMondschein" M. 1.50 
.... M. 1.- 



Ansicbtsmaterial sowie Prospekte iiber „Neudrucke Russischer Musik" stehen kostenfrei znr Verfiigung 



Rob. Forberg, Verlag, Leipzig CI 
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Wet intetpteiiett 



Diesr Ubersicht ist zumeist aus eingegangenen 
Mitteiiungen zusammengestellt. Sic erhebt 
keinen Anspiuch auf Vollstandigkeit ; der 
MKLOSVERLAG biitet stels urn ncuc oder 
erganzendc MitlcilungL'n. 



Hone Wlu&i&? 



Kammermusik 



(Fortset?,uny: tins del' MJi'rz Numiuer) 

Bliiser-Kainmerinnsikvereiniguiig Barmen -Elber- 
i'eld: R. Bossi: Kammer-Sinfonie; Gieseking: 
OUtett; Hindemith: Kleine Kammermusik; Ingen- 
hoven: Quintett; Jnon: Divertimento; Rorich: 
Quintett 

Blasei'-Kummermnsikvereinigiing Kbln: Benlzon: 
op. 7 (Trio); Bullerian : Sextett; Haas, op. 23 
Bagatellen ; Herrig : Quintett mit Alt-Stimme; 
Hindemith: op 34 Nr. 2, op. 36 Nr 2, op. 36 Nr. 4, 
op. 46 Nr. 1; Janacek : Concertino; Slaoenski: Aus 
dem Dorfe; Straesser : Quintett; Tansman: Dance 
de la Sorciere; Weill : Frauentanz 

Kopenhageiier Bliiserqjiiiitett : Bentzon: op. 7, Inter- 
mezzi espressivi ; Hindemith: Kleine Kammermusik; 
Jbert: Deux mouvemenls; Kruidsen: Quartetl; 
Mithaud: Quartett; Nielsen: Quintett; Raasted: 
Serenade; Riisager : Kammermusik; Roassel: 
Divertissement; Strawinsky : Oktett 

Nencs Presdner Trio: Casella; Pizzetti; Pyper; 
Rami; Scott 

Rolh-Quartett (Paris): Honegger; Milliaud; Vogel 

Wintertliurcr Streichyuartett: Ehrenberg : op. 20; 
Hindemith: op. 32; Jarnach: op. 16; Kaminski'. 
Quintett (mit Klarinelte und Horn); Pelyrek: Sextett 
(mit Klarinette) 



Gesang 



Margarete Babajan: Hindemith 

Mai'ia Bascn: Gretchaninoff 

Hertha Dehmiow: F. v. Borries: Ernsle Gesiinge; 
H. J. Alaser 

Hildegni'd von Buttlar: Block; Braunfels; Hinde- 
mith: Die junge Magd; Jarnach: op. 15; Milhaad: 
Poemes juit'*; Respighi: 11 Tramenio; Seiber; 
Strawinsky: 3 Histoiies pour enfants, Berceuses 
du chat; Wetz; H. Zilcher: op. 41 (Dehmel-Lieder) 

Clare von Conla: Graener: Aus op 21 uud 30; 
Haas: Lieder des Gliicks, Heimliche Lieder, 
Unterwegs, GesSnge an Gott, Christuslieder, Tag 
und Naeht; Hindemith: 8 Lieder op. 18; Marien- 
leben ; Stephan : Lieder mit Klavier (auch mit 
Orchester); Toch: Die chinesische Flote; Winds- 
perger : op. 24 und 25, Fremder Sang 

Tiny Debiiser: Hindemith; Toch 

Lily Dreyfus: Windsperger 

Anne Felllieimer: Windsperger 

Naclidruck our mit besonderer Erlnubnis ! 



Anny (iilnlzlioi'n: Haas 

Panl (Jiimuier: Graener : Galgenlieder ; Jokl; Kodaly ; 

Sachse: Partita fiir Bariton und Violine 
Wilhelm tiiittillitllil : Barlok: Volkslieder; Busoni: 

Goclhe-Gesange; Jarnach; Schalit; Schramm: 

Toller-Zyklus; Herat. Unger; Jul. Weismann 
Gertrude Hepp: Haas 
Rnzena Herlinger: Analol; Berg: Fragmente aus 

„\Vozzeck", Lieder; Caplet; Debussy; Delage; 

Ewseef; de Falla; Hindemith: Serenaden; 

Honegger; Jirak; Karapti; Kornauth; Krenek: 

Lieder mit Instrumenten; Mjaskoswky; Nin; 

Novotny ; Pisk; Ravel; Roussel; Satie; Schonberg; 

Strawinsky: 3 Poemes de la lyrique japonaise 

(auch mit Instrumenten); Webern ; Wiill : 

Frauentanz; Vycpalek : Lieder 
Marg. Hiunenberg-Lefebre: Eisler: Zeitungsaus- 

schnitfe; SchSnberg : Die hangenden Garten 
Ernn von Hoegslin: Moussorgsky 

Felieie Hiinl-Mihacsek: Berg ; Debussy; Francken- 
slein; Gal; Grosz; Hindemith; Honegger; Korh- 
gold; Ravel; Schoeck; Schonberg , Schreker; 
Schulthess 

Maria Hussa : Krenek 

MaxKaplick: Graener; Kowalski: Pierrot Lunaire; 
Trunk; H. Windt 

Eva Kiitaotaer-Welti: Schoeck 

Lotte Kreisler : Haas 

Annamarie Lenzberg: Windsperger 

Felix Loeffel : Schoeck 

Paul Loliiunnii: Maltiesen; Rentier: Russische Lieder, 

op. 21 
Valentin Lndwig: Windsperger 
Lotte Miider- Wohlgemuth: Lendvai 
Grete Merrem-Nikisch : Hindemith 
Ainalie Merz-T miner : Toch: Die chinesische Flote 
Marianne Mislapp-Knpper: Hindemith; de Falla; 

Pisk; Prokofieff 
Anny Quistorp: Haas: Lieder des Gliicks, Tag und 

Nacht; Hindemith: Die Serenaden; H. K. Sohmid: 

Klang um Klang; Stephan; Toch: Die chinesische 

Flote 
Marianne Raii-Hiiglauer: Rud. Fetsch; Kallenberg; 

Pisk: Hymnus an die Liebe; Schonberg: Herz- 

gewachse 
Hermann Schey: Stephan 
Maria Schlekh-Banr : JUllig: Gesange mit Streich- 

quartelt 

DU Veroffenllicliung wird im nachsten Heft fortgesetzt. 
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es 



tie*' 

Soclien erschienen: 

Prelude et Ronde des Princesses M. 2.50 

un d 

Berceuse M. 2.- 




fur Violinc mid Klovier aus „l 7 cuervogel" 

Zwci melodisclie, wirkiingsvollc Stiicke, wie s ,Fenervogel" 
aus Strawinskys Friihzcit. Die Uearheilung sLainml vom 
Alitor yelhst. 



Vf*:U&! 



Sfi& 



tf v 



Demnitehsl eischeinl 

Pastorale 



fiir Sopran, Oboe, Englischhorn, Klarinette und 
Fagot t 

Audi dies Werk, in koiizcrUiiilein Stil gehalten, gehort der 
I'ruheren Scliiillcnaneriodc an. Die SingsLimmc voknlisiert. 

V e r t a n g c n S i e ■/, u r A n s i .ch ( I 



B. S C H O T T ' S S H N E / M A I J\ Z 



LEIPZIG 



FOLKW ANGS CHULEN ESSEN 



FACHSCHULE FUR MUSIK / TANZ / SPRACHE 



X 



FACHABTEILUNGEN: 



MUSIK 

Theorie ■ Seminare ■ Alle Instriimental- 
fficher ■ Solo u. Chorgesang • Opern- 
schule ■ Orchesterschule " Kircheniuusik ■ 

TANZ 

Vorbereitungsklasse ■ Ausbildmig fiir Biihne 
u. Lehrberuf ■ Tanztheaterstudio • 

SPRACHE 

Fachabt. fiir Sprech- n. Schauspiellumst ■ 
Laienkurse (Spredien und Spiel) ■ 



LEHRKORPER: 



Dr. H. Erpf (Leitor) • H. Dusch . H. Drews ■ 
Kainmers. Erler-Schnaudt . B. Fiedler ■ O. Cerster 
. K. n. Glnser A. Hnrdorfer . Prf. F. Jode (a. G.) 
• F. Lehmnnii • A. Nowakowski ■ Dr. E. Reichert 
j A. Schiitzendorf » E. Sclilbach • G. Stieglitz ■ 
J. Torsliof • L. Weber . W. Woehl u. a. m. 



Kurt Joos (LeiLcr) ■ E. Hamacher ■ S. Leeder • 
J. Urjan u. a. m. 



K. Tidteu (Leilcr) • E. Ilainaclier • E. Hunds- 
dorfer H. Raabe • F. K. Roedeuieyer {Univer- 

sitiil Frankfurt) ■ W. Volker u. a. m. 



Werbeschriften durcli das Sckrctariot : Essen, Fried ri eh strafie 34 



LEITUNG: MAX FIEDLER / RUDOLF S C H ULZ- D O RN B URG 
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Eine aufsehenerregende Publikation 
HU GO BECKER u. Dr. DAGO RYN AR 

MECHANIK und ASTHETIK 
DES VIOLONCELLSPIELS 

Mit 23 Figurinen im Text unci 81 Abbildimgen im Anhang 

(Bond 1 der VeroHenllicliungeii der staatlichen Hochschule fur JHusik in Rerlin-Cliarlollenburg) 
(Herausgcgchcn von FRANZ SGHREKER und GEORG SCHUNEMANN1 

AUS DEM INHALT: 

I. TEIL: MECHANIK: Phyaiologie der Bogenfuhruiig / Unhung des A'ioloneells auf Grund der individuellcn Stricli- 
hohc / Das zwuckmafiige Evfassen des Bogens< / Zur Dynamik derBogenhand / Der Ganzbogenstrinh / Der Saiten- 
iibergang / Einzeldarstellnng der bctrcffenden Hilfsbewegtingen / Der Detaches trich / Der Martelestrich / Die 
springenden Slrichurlen / Dus Staccato / Der Fjngerstricb und seine Abarten / Das Akkordspiel / Zusammengeseizte 
Stricliarteu / Zur Physiologie der linken Hand / Die linke Hand / Die Grammadk des Mechanischen / Zur 
Intonation / Das Toiioplimum. , 

II. TEIL: ASTHETIK: A'om Rhythmus / Von der Dynamik / Die ridiligo Bctonung Vom Rubato / Uher Agogik 
und Aflekl / Der Sinn der BindebHgcn tlbcr vcrychiedene Register / Uber Vorschlage / Das Sostenuto / Das 
Portamento / Das Poiiato / Das "Wesen des Vibrato \ Uber musikalische Vorlragskunst ) Kunsllerische Freiheitcn / 
Grofte in Ausdrurk mid Darstellung / Vortrags-Annlyscn : AVcrke von Bach, Haydn, Saint-Saens, Dvoriik, R. Straufc, 
Popper u. a. 

„Aus der Sphdre subjektiver MutniafZungen in den Iiereirh ob/ektiv nachweisbarer turgebnisse zu gelangen", ist der Gruhd- 
gedankc dieses neuen fundameiilafen Werkes, das eine Theorie des Violoncellspiets aus physio! ogisdien Bediiigungen entwicketl 
und so Grundtalsachen des Spielprozesses aufdeckt, die notwendig und altgemein giiltig, dn naturfich bedingt, sind. Wo 
Becker, der beruhmte Lehrer und J~ i r lu o.ve, aus dieser neuen Da rs tell wig des Technischen rein musikalische Fragen 
untersucht. ergeben sich iiberraschende Perspektiven, die riicht nurfiir den Cellisfen, sondern audi fur jeden Musiker von hodistem 
Wert sind. In dent Arzte Dr. Itynar wurde ein h ervorragender Physiologe dent Werke ats Mitarbeiter ge- 
wonnen, der die natunvissenscha/tlidie Grundlage der tedinischen Vheorle bearbeitet und in einer lieihe von Diagrammen 
veranschaulicht hat. 

Ein An hang mit 81 Abbildimgen alter tedmischen Einzelheilen ergunzt das Werk, das dent denkenden, nach bewufiter 
Beherrsdiung seines Instruments strebenden Cellisfen werfvofler warden wird, a/s so manche „/traktische ;t Schttle. 

U. E. Nr. 8840 Umfnng: 284 Sciten 

Preise; broschicrt Mk. 15. — / in Gan/leinen Mk. 18. — / in Halblcder Mk. 20. — 

Zu bcziehen durch jede Bitch- imd Musikafienhandfung 



DemnaVlist erscheint in neuer, umgearbciieter und verniehrter Auflage 

BRU1VO WEI6L : HAISDBUCH DER VIOliOtfCELT.-LITERATlJR 

Ein vollsliindiges Kompendium der gesamlen Ccllolitcratur, das eincn unentbehrliehcn Bebelf ffir alle Cellisten darste'U 



Soebcn erschien miser neuer, ubersichllich angeot'dni>tcr Prospekt fiber Celloliteratur, der eine grofte Anzabl bedetiLender 
Cellokomposilionen, mod erne Sonalen, Transkriptionen und A r orlrugsstuckc eiUhiilt. Zusendiuig an Inlcressenlen koslenlos! 

UNIVERSAL-EDITION A..-G,, WIEN-LEIPZIG 

BERLIN: ED. BOTE & G. BOCK 
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Das erste vollstandige 

Unterrichtswerk 




zuni prakl ischen unci theoretischen Studium clcs k u n s t g c ■ 
r c ch t e n J a z z s p i e 1 s , a u ch z u m S c 1 b s t u n t e r r i ch t g e e i g n e t 



MATYAS SEIBER 



SCHULE FUR JAZZ-SCHLAGZEUG 



mit einem Anhang : 

Das Schlagzeug im Orchester 



Paul Franke 



Ed. Schott Nr. 2000 M. 7.50 

Canzleineu M. 10.— 



Mit dieser Scliule erseheint tins ersle iinifasseiule Lehi'werk ties Jazzspicls. Die Belinndlung des Sloll'es erfnlM aile 
erdenkliclien Formen und kann in ihrcr Vollstiindigkeit und Systematik als imiibertrefflich hezejclnict werden. Der 
Verfasser ist Leiter dev Jazz-Klosse des Hoeh'sclien Konscrvatoriiuiis in Frankfurt am Alain. 



B. SCHOTT'S SGHNE / MAINZ UND LEIPZIG 



CEMBALOCHORD 

(Generalbassklavier nach Dr. Danckert) 



Die Losung der Cembalofrage : 
Origmalgetveuer Kielflugel-Silberklang und viel- 
farbige Cembaloregister, verbunden mit der 

stabilen, nieversagenden Hammermechauik. 
Neben vielen anderen Vorziigen denkbar niedrig 
bemessene Anschaffungskosten : em Cembalo- 
chord kostet kaum mehr als ein gutes Pianino. 

Verlangeu Sie Prospekt, Referenzen und Angcbot von der alleinigen 

Herstellerfirma : 

Gebriider Glaser, Pianofortefabriken, Jena 

AVerkstiitten fur hislorische Klaviertypen (Klavichorde, sowie originalgelreue 
Rekonstruktionen alter Kielfltigcl und Homiuerklavierc des 18. Jahrliunderts) 
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ITALIENISCHE MUSIKER 

aus der Reihe «Klassiker der Musik» 



CHERUBINI 

Von Ludwig Schemann. Mit 12 Bildern. 
In Leinen M. 16.-, Halbleder M. 20.- 

Eine imnier sachlich und vornehm, dabei kenntiiisreicli vor- 
gehende Untersuchimg. Die Begeisterung fur den Gegen- 
stand erzeugt eine schone Warme der Darstcllnng, die das 
Buch, die erste wirklicb grofi gesehene Zuzammenfassung der 
scharf gesehenen Gestall, so lesens- und liebenswert niacht. 

II annoTCis cli e r K u r i e r. 



PAGANINI 

Von Julius Kapp. Mit 63 Bildern. 13. Auflage. 
In Leinen M. 10.- 

Ilier ist eines jener faszinierenden Biicher cntstanden. das 
seine Leser ebenso behext, wie Paganini seine Zeitgcnossen. 

Breslauer Zeitung. 

Die Lebensbeschreibung. die sich wie ein Roman liest, nuifi nicbt 
jeden Musiker, sondern iiberliaupt jeden gehildeten Leser 



inagnehscb anziehen. 



\Tiesbadener T a g b 1 a 1 1. 



VERDI 



Von Adolf Wei ISm aim, Mit 23 Bildern. 5. Auflage. 
In Hleineu M. 8.50, Leinen M. 9.50, H'leder M. 12.50 

Das Buch ist ein Ganzes. Personlichkeit, Leben und Wevk Veidis 
flielSen in eins zusammen. WeiRmanns Stil kennt man als geist- 
voll und tiefgriindig. Verdi selbsl ist klar und iibeizeugend er- 
fnftt. Man bait mit dem Bucli einen Besitz in der Hand, den 
man nicbt missen mochte. Die Zeit. 



DEUTSCHE VERLAGS-ANSTALT / STUTTGART 
BERLIN UND LEIPZIG 
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OXFORD MUSIK 



Die beiden hier angezeiglen Werke wurden f'iir die 

Aufluhrung beim Internationalen Musikfest 1929 

(Genf, im April) beslimint. 

Sie erschienen im Verlage 

OXFORD UNIVERSITY PRESS 



R.VAUGHANWILLIAMS 

Flos campi 

Suite fur Violin e, Solo-Rratsche, kleinen 
Clior und kleines Orch ester 

Orch.-PartiturM.21. - / Klavicrauszug M. 5. - 

Chor-StimmenM. 1.50 / Solo-Bratsche M. 2. - 

Orchester-Stimiueii nur leihweisc 

Den Schliissel zum Stimniungsgehalt dieses Werkes 
findet man im .,Hohelied Salomonis", aus dem 
verschiedene Zitate als Leitverse vor die Satze des 
Werkes gestellt wurden. Der Chor, ganz orchestral 
behandelt, vokalisiert nur. Die Bratschensolo- 
Stimme bietet einem geubten Spieler dankbare 
Aufgaben. 

JOHN IRELAND 

Sonatine fur Klavier 
M. 3.50 

Die „Sonarina" kann als eines der bedeutendsten 
Werke John Ireland's gewertet werden. In einiger 
Hinsicht stellt sie eine merklicbe Abkehr vom 
Stil seiner friiheren Werke dar. Klare und 
lebendigeAnlage der Form, eineFiille thematischer 
Einfalle und starke Geschlossenheit im Ausdruck 
zeichnen sie besonders aus. Die ruhigen,lyrischen 
Partien des Werkes sind von echter Schonheit, 
und bilden einen bemerkenswerten Gegensatz 
zu der heiteren Stimmung, die das Ganze durch- 
zieht, und die besonders in dem lustigen, iiber- 
mutigen „Bondo" — dem letzten Satz — zum 
Ausdruck kommt. 



OXFORD UNIVERSITY PRESS 

95, Wimpole Street, London, W. 1 
Alleinige Vertretung ffir Deutschland: 

FRIEDRICH HOFMEISTER / LEIPZIG 



Orchester Partituren 



Komplette Opern (Format 23X16 gebunden) 

(die mit *) bezeichneten Partituren sind nur 
20X14 und nur broscbiert) 

Mk. 

Bellini, V. Norma 25. — 

Boito, A. Mcphistopheles . . .25 — 

— Nero 25.— 

Donizetti, G. L'Elisir d'amore 

Liebestrank) . . : 25. — 

Mascagni, P. Iris 25. — 

Meyerbeer, G. *) Bobert der Teufel . . 25.— 
Montemezzi, I. L'amoredeiTreBe(Die 

Liebe dreier Ktinige) 25. — 

Pizzetti, I. Dehora und Jael . 25. — 

Ponchielli, A. Die Giocondn . . . 25. — 

Puccini, G. Die Boheine .... 25. — 

— Gianni Schicchi . . 15. — 

— Madame Butterfly . . 25. — 

— Manou Lescaut . . . 25. — 

— Das Madchen aus dem 

goldeuen Westen . 25. — 

— Schwester Angelica . 15. — 

— II Tabarro (Der Mantel) 15.— 

— Tosca 25.— 

— Turandot 25.— 

Bespighi, G, Belfagor 25. — 

Bossini, G. *) DerBarbiervonSevilla 25. — 

— *) Wilhelm Tell . . . 25 — 
Spontini, G. *) Die Vestalin .... 25.— 
Verdi, G. Aula 25.— 

— Ein Maskenball . . . 25.— 

— Falstaff 25.— 

— Othello 25 — 

— Requiem (Messe) . . 25. — 

— Rigoletto 25.— 

— La Traviata (Violetta) 25.— 

— Der Troubadour . 25. — 

Wagner, R. Parsival 25.— 

Zandonai, G. Conchita 25. — 

— Francesca da Rimini . 25. — 



G. RIGORDI & CO., LEIPZIG 

Musikverleger - Breitkopfstrasse 26 

MAILAND / ROM / NEAPEL / PALEBMO / 

LONDON / PARIS / NEW YORK / BUENOS 

AIBES / SAO PAULO (Brasilien) 
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Klavier-Partituren 

fur Gesang uiitl Klavier 

der eif'olgreichsteii Opera mid Operetten 

M. 

d'AIhert, Tiefland 20.- 

— 'Pole Augen . . 16.— 

Briill, Goldene Krcuz 15.— 

Giordano, Das Mahl der Spotter . . . 16.— 

Gounod, Margarete (Faust) 12.— 

Grnener, Hanncles Himmelfahrl ... 12. - 

Kienzl, E\ angelimann 15.— 

Kiinnekc, Die blonde Liselott' .... 12.- 

Mascngni, Cavalleria Rusticana . 12. — 

Offenbach, Ehemann vor der Tiir ... 6. — 

— Forrunio's Lied 6. — 

— Hanni weint ... 6. — 

— Herr und Madame Denis 6. — 

— Lieschen und Fritzchen 4. — 

— Miidchen von Elizondo 6. — 

— Martin der Geiger (Zaubergeige) . . 6. — 

— Orpheus in der Unlerwelt .... 10.— 

— Pariser Leben 10. — 

— Prinzessin von Trapezunt 10.— 

— Regimentszauberer 6. — 

— (Jrlaub nach dem Zapfenstreieh . . 6. — 

— Verlobung bei der Laterne .... 6. — 

— Die verwandelte Katze . ... 6. — 
Respighi, Die versunkene Glocke . . . 20. - 

Schillings, Der Pfeifertag 18.- 

Smetanu, Verkaufte Braut 12. — 

Suppe, Pensionat 6.— 

— Schone Galathee 6. — 

— Zehn Madchen und kein Mann . . 6. — 
Winterberg, Anneliese von Dessau . . . 10.— 

— Der alte Dessauer 10.— 



Musikalische Hauskomodieii 

von Dr. ERICH FISCHER 
Klavier -Ausziige init vollstSndigem Text 

je M. 3.- bis M. 5.- ferzeichnh grali.il 

Ende April erseheinen zwei weitere Hauskomodieii: 

Nr. 23 Der Dicllter. Mit Musik von J. OU'enbuch 
Nr. 24 Die Spielllhr. Mit Musik von A. Luitzing 



Musik-Biicher 

Cai'uso, Enrico. Einzig autorisierle Biographic 
von Pierre V. R. Key . . . . geb. M. 8.- 

— Cesangskunsl und Methode von F ti e i t o und 

Beyer, mit einem Bild auf Kunstdruckpapicr. 

vieien Notenbeispielen und Zeichnungen im Text 

broscli. M. 3. — 

Lelimaiin, Lilli. Mcine Gcsungskuust 

broscli. M. 4.-, geb. M. o. - 

Lerclie, Julius. Das Wort zum Lied. 

Liedertexlsammlung. Bd. I und II geb. je M. 4.50 



ED. BOTE &G. BOCK, BEBLINW8 



Gegiiindct 1838 



Moderne 



Saxophon - Musik 



Die nciicn Koinpositioiieii und Bcarbeitungeii von 

Jascha Gurewich 

iiiLcressieren jeden Sa\ophonisLcii: 

Original-Kompositioncn 

i'iir All-Sax. in Es, Tenor-Sax. in B u. Melody-Sax. in C 
mit Klavicr-Bcgleitung. Jede INummer M. 2. — 

Jazzima — Juliana — One Minute - Twilight Rom nice — 
Hono - Italiun — Serenade — Garmelita — Spinning 



Staccatos and Legates 

Studien )'. Saxophon M. 4.50 



Sonate fur Saxophon 

mit Klavicr-Begltg. M, JJ. - 



Transkriptioncn 

fur Alt-Sax. in Es, Tenor-Sax. in B u. Melody-Sax. in C 

mil Klavier-Begleituiig. iNr. 1 — 10 einzcln je M. 2. — 

Nr. 1-10 in einem Bund M. 5.50 

I N II A L T 

1. Eleanor . J. L. Deppen 

2. Sparklets W. E. Miles 

3. Simplicity D. Lee 

4. A Japanese Sunset . . . J. L. Deppen 

5. Polly J. S. Zameenik 

d. Legend of a Hose ... J. Reynard 

7. Marionette F. Arndt 

8. Beve d'amour J. S. Zameenik 

9. Dancing Nymphs . . B Brainc 
lO. Yalsc Danseuse "W, E. Miles 

Saxophon-Solo-Album 

fiir Alt-Saxophon in Es mil Klavier-Begllg. I left I M. 3. - 

I N II ALT 

Yulae Inspiration Gh. H. Hazlett 

Only » Smile J. S. Zameenik 

Rosita, Tango Paul Dupont 

Sag es mir ins Ohr, Boston . Ed. May 

Nola Felix Arndt 

Sam Fox Onginal-Ausgaben I'iir Gesang und Klavier, wie 

„Huniorcskimo' 4 , ,,Blueberiy Lane" nsw. sind zum grofien 

Teil fiir Es-, B- sowic C-Saxophon init Klavier-Begleilung 

eingericbtet. Preis je M. 2. — . 

Neue Solo-Alben fiir Klarinene 

Fox Album of 11 b Clarinet Solos with Piano 

accompaniment Band I, II, III je M. 4.50 

Fox Famous Folio of Bb Clarinet Solos with 

Piano accompaniment Band I M. 5.50 

Polly (Zameenik) fiir Klurinctle und Klavier . M. 2.- 

Nola (Felix AriulL) fiir Klarinette und Klavier . M. 2.50 

Berliner Orchester-Zentrale 

B.O.X. Berlin W 8 B.O.Z. 
Krausenstrasse 61 
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FREMDER SANG 

Z w 6 1 f e u r o p a i s ch e Volkslieder 

(aus: Rufiland, Sclnveden, Norwegen, Schottland, 
Irland, Albanien, Italien, Siid- mid Weslslavien) 

aiisgcwiihll aus deni monuineiHiilen, dreizellnbiindigm 
Sainmelwcrk Heini'ich iMollcrs „Das Lied der Yolker' 

in freien Nachdichtungen von Karl Ilolf'skelil 
Kir eine Singstiimiie mit Klavierbegleitung von Lothar Windsperger 



Uraufluhruiig im 
Rundfunk Berlin, 






6. Mai 



B. Schott's Solme, Mainz-Leipzig 



Ausgahe fur hohe SLimmc 

Ausgabe tui* mittlere (liefc) Sliinnie 

je M. 3.— 






•=V 



Ed. Nr. 2074 
Ed. Nr. 2075 



SCHWEIZ. MUSIKZEITUNG 

und Sangerblatt 

Organ lies Schweiz. Touki'mstlervereiiis, der Sektion Schweiz der lulernatiouuleii Gesellsrhufl fur neiit* Musik. 

des Eidg. Sangervereins und des Schweiz. Gemischten Chorverbnndes 

AUeste, bestgeleitete Musikzeilung der Schweiz (seit 1861) 

Erscheint ob 1. Januar 1929 regelmafiig am 1. und 15 des Monats in ncuciii, flottcn Formal, 
farbigem Umschlug und tadelloser .Ausstattung 

Juhresabonncment Fr. 15. — . Einzelnuniniern 80 CLs. Prohenuinmern gratis. Durch jedes Postanit {audi vierleljiihrlich) zum 

Originalpreis zuziiglich Bestcllgeld erhfiltlich. 

VERIAG GEBB. HUG & CO., ZiJRICH 



Im Friihjahr erscheint : 

BERNHARD HOETGER, BUdhauer 
Worle von Georg Biennann und Albert Theile 

Ein grundlegendes Buch iiber das 
Schaffen des groKen Bildhauers, 
eine eingehende Orientierung iiber 
das Werk der lelzten Jahre. Georg 
Biennann schrieb ein einfiibrendes 
Yorwort, Albert Theile gab eine 
dichterische Analyse von Hoetgers 
Leben und Werk, Hoetger selbst 
eine beachtenswerte Auseinander- 
setzung zwisclien BUdhauer und 
Plastiker. Dieses Buch wird mit 
grofter Spannung erwartet, weil es 
eine Lucke f till t in der modernen 
Kunstliteratur : Die Interpretation 
Hoetgers. 

50 Abbildungen und 24 Seiten Text. 
Subakriptionsprcis bis zum Erscheinen 
dea Buclies in Blauganzleinen mit Silber- 
Aufdruck e t iv a 15 Rcidismark. 



ANGELSACHS EN- VERLAG, Bremen 











1 




AVertvolleBeitragezurMusikgeschichte! 

iibersetzt und bearbeitet von 
Adelinn Sacerdoti Thorn in 

264 Seiten und 41 Tafeln 

Das Buch cnthiUt in Bezug auf das Theater 
wissenswerte Dingc, ohne allzu ernst zu werden. 
So plaudert eben eine Primadonna, deren ganze 
Welt sie selbst und ihre Erfolge sind. Ausge- 
zcidmet aber und mit grofsem Gesdimack 
besorgt ist die Herausgabe des Bandes, sowohl 
im Druck wie in bildhcher Ausstattung. 

Prof. Siegfried Odis 
Das Buch ist sehr lebendig gesdirieben und 
ineinemsehrflotten, anmutigen Deutsdi wieder- 
gegeben, so dafi idi glaube, duft sidi dieses 
Budi viele Freunde sdi often und init grofiem 
Inteiesse aufgenommen werden wird. Dies 
wiinsdie idi jed en falls von Herzen und begriiBe 
Sie auf das beste als Leo Slezak 






ZABERNDRUCK VERLAG MAINZ 
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Im Aprilheft 1929 
der Siiddeutscheii Monatshei'te 



DAS 

THEATER 



nehmen 

Hanns Johst, Hermann Bahr, 
Herbert Eulenberg, Erwin Guido 
Kolbenheyer, Hans Brandenburg, 
Tim Klein, Rene Fiilop - Miller, 
Richard Bie, Waliher Eckari, Al- 
bert Talhoff, Albert Kehm, Fried- 
rich Alfred Schmid-Noerr, Arthur 
Hubscher, Fr. Karl Roedemeyer 

zu den vielfaltigen Problemen welt- 

anschaulicher, kunstlerischer und tech- 

nischer Art Stellung, die das Theater 

der Gegenwart beherrschen. 

Preis des Hefies RM. 1.75 

Bestellungen nimmt jede Buckhandlung 

entgegen ; wo keine am Platze wenden 

Sie sich an 

Siiddeutsche Monatshefte 

G. m. b. H. 

Munchen / Amaliensir. 6 



]\EUAUSGABEN 
4 LTER M ASTER 

LUCA MA R ENZIO 

Erstmalige Veriiffentlichung der ferselivllenen 
beriihmten 

Motetfen 

fiir gemischten Chor a cappella 

UeWniert und fiir den praktischen liebrauch 

herausgegcben von Dr. Hans hngel 

U. E. No. 4986 Partilur Mk. 4.— 

CLAUDIQ MONTEVERDI 
Interrotte Speranze 

Madrigal fur eine Singstimme rail Begleitung 

Bearbeilet und herausgegeben 
von G. Francesco Malipiero 
TJ.E.No. 9469 Mk. 1.50 

W. A. MOZART 

Vado, ma dove? O Dei I 

Konzertarie fiir Sopran und Klavier 

Itlavierbegleitung nach der Partitur 
bearbeilet von Rainer Winkelmunn 
V. E. No. 9464 Mk. 1.50 

H. J. F. BIBER 
15 Mysterien 

fiir Violine und Klavier 
Bearbeitet von Robert Reiiz 

U. E. No. 7283/84 Heft I/II Mk. 4.50 

F. A. MAICHELRE K 

Zwei Klaviersonaten 
Sonata a quattro 

fiir Violine mit Klavier oder Streichorchester 
Neu bearbeitet von Wilbelm Wedcbecker 
U. E. No. 7389 2 Klaviersonaten . . . Mk. 1.50 
U. E. No. 7392 Sonata a quattro 

fiir Violine und Klavier . Mk. 1.25 
U. K. No. 7390 Sonata a quattro 

fiir Viol. u. Streichorchester Mk. 2. — 

Zu beziehen durch jede Musikalienhandlung 

UNIVERSAL-EDITION A. G. 
WIEN- LEIPZIG 

BERLIN: ED. BOTE & G. BOCK 
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Mitteldeutsches 
Konzertburo 

Rudolf Kempf, Erfurt 

Neuwerkstrasse 21 

Fernruf 512 • Telegr.-Adr.: Konzertbiiro Erfurt 



Herausgeber des 



Mitteldeutschen 
Konzertanzeigers 



Zweckmassiges Insertionsorgan 
fur Kunstlar 

Das Mitteldeutsche Konzertburo 

Ibevorzugt bei Engagements I 
modern gerichtete KUnstler | 





KLEIN 



TORPff 



FUR BURO, REISE UND HEIM! 

STABIL, LEICHT UND HANDLICH • VOLLWERTIGER ER- 
SATZ FUR DIE6R0SSE STANDARDSCHREIBMASCHINE! 

TORPEDO FAHRRADER - SCHREIBMASCHINEN 
WEiLWERKE A.-G., FRANKFURT A. M.-R6DELHEIM 

Druchschnlt 10013 hostenlos 
Bequemste Ralenzahlungen bis iu 12 Monalent 



YIEBTE SISTFOyiE 

in E dur von 
FRITZ BRTIBT 

vor kurzem erschienen. Material leihweise, auf Wunsch 
auch kUuflich (nach Vereinbarung) 

Anfgefiihrt in Zurich und Bern 

„Schon ein fliichtiger Blick auf das Notenbild mufi 
einen jeden belehren, dafi wir hier nicht nur grofie, edle 
Gesinnung, sondern vor allem einen Sinfoniker par 
excellence vor uns haben, einen Musiker, der nicht 
nur so nebenher Sinfonien schreibt, sondern dem diese 
Form der klassischen Tradition Bekennlnis, innerstes 
Bedurfnis, das eigentliche Ausdrucksmittel seiner Ge- 
danken bedeutet . . . EinMeisterdirigent mit einem 
vorziiglichen Orchester, der mit aller Uebe und Ein- 
fiihlung alle Faden entwirrt und wieder zusammenflicht, 
findet hier eine grofie Aufgabe. MOge man an der 
Partitur nicht achtlos vorubergehen!" 

K. H. David in der Schweizer. Musik-Zeitung 

„grofi, klar und logisch im Gedanklichen, edel und 
tief empfunden im Ausdruck, meisterhaft in der sinfo- 
nischen Gestaltung, nicht minder im Klanglichen, jeder 
Ton ist im Ausdruck unmi&verstandlich, der hone Ge- 
dankenflug entspricht wieder vollends den Forderungen 
der erhabenen Sinfonieform " 

E. J. in der Neuen Ziiricher Zeitung 

„ein interessantes, ernst und gut gearbeitetes Werk" 

Rob. Heger, Wien 

Partitur zur Einsicht erhaltlich vom Verlag 

Gebruder HUG & Co., Zurich und Leipzig 



Bitic bcziehcn Sic sidi bei alien Anfragen auf MELOS 



208 



BRUNO WEIGL 
HARMONIELEHRE 

Teil I: 

Die Lehre von der Harmonik 

der diatoniscfien, der ganztonigen und der 

chromatisdien Tonreihe 

Mit 782 Notenbeispielen und zahlreichen Tabellen 

Teil II: 

Musterbeispiele zur Lehre von der Harmonik 

In Ganzleinen gebd. Teil I: M. VI.-, Teil: II M. 8. - 

. . . eroffnet teilweise harmonische Perspektiven, die 
bisher in der Praxis nodi kaum beachtet worden 
sind, aber er gliedert sie ainnvoll und organiach in 
den ganzen Komplex ein. Hierher gehoren die 
glanzend geschriebenen Kapitcl uber die Fiinf-, 
Sechs- und Siebenklange, die aufiertonale (I) Satz- 
technik und die Theorie der alterierten Akkordik, 
die in dieser Form ebenfalls ganz neu sind . . . 
Dr. Fiaclier (Allg. Musik-Zeitung) 

... so darf man sie ala die praktisch verwend- 

barste und in diesem Sinne als eine der beaten 

Harmonieleluen der Gegenwart bezeiclinen . . . 

Dr. Veidl (Der Auftakt) 



B. SCHOTT'S SOHNE 

MAINZ UND LEIPZIG 



Histor.-Biogrnphisches 

Musiker-Lexikon 

Refardt der Schweiz 

Umfang: 360 S. Lexikonformat 

Preis : In Ganzleinen Rni. 20. — 

In Halbleder Rm. 24.- 



UmfaGt die Nanien, kurze 
Biographien nebst Qucl- 
lenangaben u. vor allem die 
Werke v. 2440 verstorben. 
u. lebenden Komponisten 
u. Musikforschern in der 
Scliweiz, von den niittel- 
alterliclien Anfangen bis zur 
Gegenwart und bildet damit 
das umfassendste und zu< 
verlfissigste Material fur 
eine ktiuftige schweizer, 
Musikgescliiclite. 
Auflage 1000 Exemplare. 
Halfte der Auflage bereits 
abgesetzt. 

Von der in- u. ausliindischen 
Fachkritik gliinzcnd begut- 
aclitet. 



Gebriider HUG & Co. / Zurich 

Verlag gewich tiger schweizeriscber Komponisten wie 
Andreae, Barblan, Brim, David, Hegar, Hans Huber, 
Lauber, Schoeclt, SdiultheB, Suter, Wehrli usw. usw. 



Eine Neuausgabe von musikhistorischer Bedteutung 

M. P. MOUSSORGSKY 

in der Neuausgabe von Prof. Paul Lamm 

Biaher eracbien : 

BORIS GODUNOW 

Prof. Paul Lamm hat den Originaltext einer 
durclians nicht veranderten Revision unterzogen 
und mit bisher noch nicht veroffentlichten Szenen, 
Fragmenten und Varianten erganzt. 
Klavierauszug mit Text (d. fr. russ.) Preis M. 30. — 

FUR GESANG UND KLAVIER 

U. E. Nr. 9250 Lieder und Tunze des Todes 

4 Lieder nach Goldenischtsc/iew Kutusow m M. 7.40 

9251 Nach Pilzeil nachL.AT<y-(2.Fasaung) m M. 1.10 

9252 Hebraisches Lied „ „ m M. 0.80 
Uber die grundlegende Bedeutung der Lamm'schen 

Neuausgabe, die eine Ehrenrettung des Moussorgsky'- 
schen Werkes bedeutet, vergl. den Aufsatz „Moussorgky 
Redivivus" von H.F.Redlich im Februarheft des „Anbruch" 



Zu beziehen durdi Jede Mitsikalienhandlwig 



UNIVERSAL-EDITION A.-G., WffiN-^ LEIPZIG 



Berlin : Ed. Bote & G. Bock 
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Notenbeispiele zu Strobel: Strawinskys Weg 
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Notenbeispiele zu Schoen: Uber Strawinskys Einfluft 
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Notenbeispiel zur Meloskritik (Schonberg, Satiren op. 28) 
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ZUM INHALT 

Egon Wellesz, der Wiener Komponist und Musikgelehrte, baut seine Untersuchungen 
iiber den Musiker in seiner Stellung zur heutigen Zeit weiter aus. Die Gedankengange 
seines letzten Teils wachsen iiber die Soziologie hinaus in Grundfragen der Musikerziehung. 
Das gibt Anlafi, einige musikerzieherische Fragen von Wichtigkeit zur Sprache zu bringen. 
Es geschieht diesmal nicht in Form theoretischer Verallgemeinerung, sondern von der 
lebendigen Anschauung aus. Umstellung der Chorarbeit aus dem Geiste der alteren 
Musik heraus, Klavierunterricht nicht von der Mechanik des Instruments, sondern von 
der Gehorbildung aus, das sind Fragen, die heute im Mittelpunkt musikerzieherischer 
Reformarbeit stehen. 

Sonst tritt in diesem Hefte die ungarische Musik in den Vordergrund. Bartoks 
Blaubartoper wird zum Ausgang einer stilkritischen Arbeit. Es zeigt sich, da6 Werke, 
wie diese Oper, in ihren Umrisseh heute so fest geworden sind, dafi man an sie mit 
Fragestellungen herantreten kann, wie es sonst nur der alteren Kunst gegeniiber moglich 
war. Ladislaus Lajtha ist ein bei uns fast unbekannter Name. Lajtha ist, wie Bartok, 
Folklorist, und lebt als Leiter der Volksliedabteilung des Ungarischen Nationalmuseums 
in Budapest. Seine jungsten Kompositionen, die hier untersucht werden, lassen eine 
starke und charakteristische Entwicklung erkennen. 

Die MELOSKRITIK beschaftigt sich mit Walter Gronostay. Der junge Komponist, 
dessen Kurzoper „In zehn Minuten" im vorjahrigen Badener Musikfest Aufmerksamkeit 
erregte, reprasentiert in seiner unbekummert zupackenden, alien Forderungen der Gegen- 
wart zugewandten Art einen neuen Typus des Musikers. Kurzoper, Horspiel, Schall- 
platte sind seine Ausdrucksbezirke. Dieser letzte Umstand gibt uns Gelegenheit, unsere 
der mechanischen Musik gewidmete Rubrik auf die Plattenkritik auszudehnen; sie soil 
in den folgenden Heften als standiger Inhalt wiederkehren. Die Schriftleitung. 

Das nachste Heft erschcint am 20. Juli als „Sondernummer Baden- 
Baden", herausgegeben in Arbeiisgemcinsdiaft mit dem kiinstlerischen 
Ausschufi der „Deutschen Kammermusik Baden-Baden". 



MUSIK 

Egon Welle sz (Wien) 

DER MUSIKER UND DIESE ZEIT 1 ) 



Man ist noch allzuweit von einem Idealzustand entfernt, als daS man sagen konnte, 
die Musik sei wieder ein wesenhafter Faktor im Gesamtbewufitsein der Nationen ge- 
worden, dergestalt, dafi die neue Musik eine so entscheidende Rolle im Geprage einer 
neu sich bildenden Kultur innehabe wie das Drama und der Roman. Aber es mehren 
sich die Anzeichen, dafi durch eine gewandelte geistige Einstellung die Symptome der 
Krisis, von der im Vorangehenden die Rede war, im Schwinden sind. 

Dieser Wandel konnte nicht, wie man vielfach erwartete, aus den handwerklichen 
Rereichen der Musik kommen, sondern mufite sich in einer hoheren Sphare vollziehen, 
sollte diese Veranderung von entscheidender Redeutung werden. Es mufite sich das 
quere, verschobene Verhaltnis des Kiinstlers zur Umwelt andern, mufite sich eine neue, 
wesentliche Reziehung zwischen dem geschaffenen Werk und einem Publikum, das fur 
dieses Werk innerliche Anteilnahme hatte, anbahnen. Der Wandel konnte sich natur- 
gemafi anfangs nur dort bemerkbar machen, wo auch wahrend des neunzehnten Jahr- 
hunderts das subjektive Hervortreten des Kiinstlers am geringsten die Struktur des 
Werkes beeinflufit hatte: in der Oper. 

Vielleicht konnen wir heute den Rayreuther Gedanken Wagners als den ersten 
wesenhaften Versuch ansehen, durch Schaffung eines kiinstlerischen Zentrums in erhohter 
Weise den Kontakt herzustellen, zwischen dem Werk und einer durch die Einstellung 
zu diesem Werk zur Einheit gebundenen Gesellschaft, demnach im Sinne fruherer 
Epochen mit der Produktion vor ein Publikum zu treten, dessen Zusammensetzung 
keine unbeteiligte, willkurliche ist. Man wird dann auch in der Grundung von Vereinen 
und Riinden zur Forderung und Ausubung der Kunst eines von einem Kreise. einer 
Gemeinde hevorzugten Kiinstlers weitere, soziologisch wichtige Ansatze zur Herstellung 
einer tieferen Organisation der Wechselwirkung zwischen Werk und Publikum erkennen 
miissen, so sehr auch die Gefahren solcher Sonderbunde auf der Hand liegen. Man 
wird aber erkennen, dafi aus diesen. zuerst auf die einzelne Erscheinung gerichteten 
Restrebungen allmahlich etwas viel Redeutsameres erwachst: der Gedanke musikalischer 
Feste zu Ehren einzelner Kiinstler, eines einzelnen Werkes, dann auch zur Feier einer 
Gruppe von Kiinstlern; endlich aber, als weiteste Auswirkung dieser Idee, das iiber- 
nationale Zusammenkommen junger Kiinstler nach dem Kriege zu dem Zwecke, einem 
breiten Forum Rechenschaft iiber die Gesamtheit der musikalischen Restrebungen zu 
geben. 



*) Der Aufsatz setzt die Gedankenreihe fort, die der Verfasser unter gleichem Titel im Dezemberheft 
des vorigen Jahrgangs begann. Die Schriftleitung. 
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Aus der Tatsache dieser Veranstaltungen ergibt sicli ein wesentlich verwandeltes 
Bild des Musikers dieser Zeit, verglichen an dem der friiheren Generation. Er tritt aus 
seiner Isolierung heraus, er betont bei aller Wahrung seiner Personlichkeit das, was ihn 
mit den Bestrebungen der anderen Kiinstler seiner Zeit verbindet. Es nimmt ihm dies 
nichts von seiner Eigenart, denn dieses Verbindende liegt nicht in den technischen, 
nachahmbaren Bereichen der Kunst, sondern in einer hoheren Sphare, in einer bestimmten, 
geanderten Einstellung zum Wesen des Kunstwerkes. 

Man denke an das altere Vorbild eines solchen ZusammenschluGes, an die „Gruppe 
der Fiinf" in Rufiland, und in der Gegenwart an die „Gruppe der Sechs" in Frankreich. 
Man wird weder da noch dort aufiere Ahnlichkeiten des Stiles entdecken konnen; aber 
tieferblickend wird man Analogien in der Art der Bestrebungen finden; eine neue Art 
der musikalischen Problemstellung, erwachsen aus einem neuen "Weltgefiihl. Und bei 
dem Zusammentreten der jiingeren Musiker aller Nationen konnte man auf einem noch 
weiteren Plane einen gemeinsamen Nenner der Bestrebungen feststellen, dessen ent- 
scheidendes Merkmal das Aufgeben der geistigen Isolierung, das Erwachen eines G e g e n - 
wartsgefuhls genannt werden konnte. 

Das Kennzeichen der friiheren Generation war der Begriff der Entwicklung; alles 
war ein Werden. Fur die heutige Zeit gilt das Sein. Aus dieser Umstellung suche 
ich mir zu erklaren, dafi gegenwartig von keinem, fur die gegenwartige Epoche mafi- 
gebenden Kiinstler Sinfonien geschrieben werden. Denn in der Sinfonie ist alles Ent- 
wicklung. Es werden in den fur den Begriff der sinfonischen Arbeit mafigebenden 
Satzen Themen aufgestellt, welche in sich die Moglichkeit einer Entwicklung, einer Fort- 
spinnung, einer Veranderung tragen miissen. Diese Themen kehren in immer neuen 
Aspekten und Kombinationen wieder. Der Horer mufi sich diese Themen beim ersten 
Vorkommen einpragen, und sie dann bei ihrem erneuten, veranderten Vorkommen 
wiedererkennen. Als extremsten Fall mochte ich das Gesangsthema im ersten Satz der 
VI. Sinfonie von Mahler anfiihren, das bei seinem ersten Vorkommen von fast er- 
schreckender Banalitat ist, dann aber immer edlere Konturen gewinnt, um sich am Ende 
des Satzes zu choralartiger Wirkung zu steigern. 

Eine solche Behandlung des Themas setzt beim Horer nicht nur eine primar- 
musikalische Einstellung, sondern, daruber hinaus, eine gewisse technische Vorbildung 
voraus; ja des weiteren audi eine literarische Einstellung zum Begriff der Lauterung 
einer musikalischen Idee durch einen, aufierhalb der rein musikalischen Mittel liegenden 
Produktionsakt, der sich aus der rein personlichen Veranlagung des Komponisten erklart, 
dem Ringen aus den Niederungen des Lebens nach dem Licht. 

Was sich in der ,.Symphonie fantastique" von Berlioz, gestiitzt auf ein Programm 
und verteilt auf verschiedene Satze findet: die psych ologische Verwandlung eines Themas 
von einfacher Schonheit zu grotesker Verzerrung, wird hier, ohne Bekanntgabe eines 
Programmes innerhalb eines Satzes in umgekehrter Folge vorgenommen. So wie aber 
dieser Vorgang bei Berlioz nur aus aufiermusikalischen Gesichtspunkten gerechtfertigt 
werden kann, so verstofit er auch gegen die primar-musikalischen Formgesetze. In 
den Begriff der Entwicklung, der bei den Klassikern der Sinfonie nur rein formal 
gehandhabt wurde, ist durch die Interpolierung eines psychologischen Elementes 
von Seiten der Romantiker etwas hinzugekommen, was sich trennend zwischen Kunst- 
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werk und Publikum stellte; und solange dieser Begriff der Entwiddung in der sinfonischen 
Musik der Gegenwart noch lebendig ist, scheint es mir, dafi die Musiker der Gegenwart 
keine Sinfonien — in der wirklichen Bedeutung dieses Formbegriffes — sdireiben 
werden, ob sie sich nun uber die tieferen Ursachen ihrer Zuriickhaltung Mar sind oder 
nicht. 

Daher nun auch das Bevorzugen der kiirzeren, leichteren, spielerischeren Formen 
des Konzertes, das Wiederaufnehmen alterer Formen wie des Concerto grosso, kurz 
aller suitenartigen Gebilde an Stelle soldier, die auf sinfonischer Arbeit beruhen. Denn 
da ist alles auf den Augenblick gestellt, auf das unmittelbare Erlebnis und unbeschwert 
von aufiermusikalischen Erwagungen. 

Daher nun auch die Bevorzugung des Kammerorchesters an Stelle des grofien 
Apparats, oder, wenn dieser benotigt wird, eine moglichst solistischer Gebrauch der 
Instrumente. Denn die Verwendung immer grofierer Orchestermassen hatte zu einem 
Circulus vitiosus gefiihrt. Sie war aus dem Bedurfnis nach moglichst grofier Deutlich- 
keit einzelner Stimmgruppen im Vollklang entstanden. Aber die Vergrofierung der 
Gesamtmasse des Orchesters fuhrte wieder zu einer erneuten Unklarheit beziiglicli der 
Moglichkeit, einzelne Stimmen geniigend hervortreten zu lassen; man griff zu der stete.n 
Verstarkung durch das Blech und kam dadurch zu einem ubercharakteristischen Klang, 
der auf die Dauer ermiidete und zuletzt abstumpfte. 

So glanzvoll die Verwendung grofier Blechkorper zu einer Musik prachtigen oder 
feierlichen Gharakters sein kann, so sehr erschopfte sich die Wirkung, wenn jede 
Steigerung einer von den Violinen und Holzblasern vorgetragenen Kantilene von der 
Trompete gestiitzt werden mufite. Diese Uberdeutlichkeit war aber vollends notwendig, 
wenn es sich im Verlaufe eines sinfonischen Stiickes um die Wiederkehr eines Motives 
oder Themas handelte, dessen neuerliches Auftreten vom psycbologischen Standpunkt 
erhohte Aufmerksamkeit erforderte. 

Das Gegenwartsgefiihl, von dem vorhin gesprochen wurde, schliefit den Kontakt 
zwischen Werk und Publikum enger. Nicht der Kiinstler ist mehr die Hauptsache, 
sondern das Werk-, daher mulS dieser auch mit seinen Gefiihlen hinter der im Werke 
selbst steckenden Idee zurucktreten. Es entfallen jene Schwankungen, die nicht aus 
architektonischen Begriindungen abzuleiten sind, sondern aus der Psyche des Schaffenden. 
Fs entfallt damit auch jene irrige Einstellung, dafi ein jedes neue Werk seine Vorganger 
an Schwierigkeit und Kompliziertheit iiberbieten musse, jene Einstellung durch die sich 
die Kluft zwischen Werk und Horer immer mehr erweitert hatte, und damit deren be- 
grundeten Furcht, immer wieder der eigenen Unzulanglichkeit im Erfassen und Beurteilen 
des Dargebotenen bewufit zu werden. Wohl steht jedes originale Werk eine Welt fur 
sich dar, deren^ Wesen sich dem Horer nicht unmittelbar erschliefit, je dichter das inner- 
lich Gehorte umgeformt wurde; aber der erste Eindruck eines jeden gelungenen Kunst- 
werkes auf den Zuhorer in seiner unvoreingenommenen Gesamtheit mufi doch ein 
soldier sein, dali er die innerste Intention zu erfassen vermag, vielmehr von der Kraft, 
die von dem Kunstwerk ausgeht, ergriffen wird, und spiirt, um was es geht. 

Und es mufi auch festgestellt werden, daft sich dank dieser Umstellung in den 
letzten Jahrea ein verandertes Verhaltnis zwischen dem Musiker einerseits, dem Kritiker 
und dem Publikum andererseits zu entwickeln beginnt. Das Schlagwort vom Unter- 
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gang des Abendlandes hat bei genauerem Besinnen viel von seiner schreckhaften Niihe 
verloren; aber es ist wohl alien, denen Kunst und abendlandische Kultur mehr als 
eine aufierliche Attrappe des biirgerlichen Lebens darstellt, klar geworden, dafi die 
Musik wieder tiefer im Empfinden der europaischen Menschheit verankert werden mufi; 
ja, umso berechtigter wird die immer mit Notwendigkeit sich ergebende exklusive 
Haltung einzelner gevvurdigt werden, je weniger sich diese als Zeitsymptom, sondern 
als Einzelerlebnis ereignet. 

Aus diesem Gegenwartsgefiihl scheint mir audi das neuerdings gesteigerte Interesse 
an Tanz und Oper erklarbar. Der Tanz ist Kunst des Augenblicks. Im Tanz ist immer 
nur ein Jetzt und ein Hier darstellbar. Kein episches oder, musikalisch gesprochen, 
sinfonisches Zuriickgreifen kann durch die Geste des Tanzers realisiert werden. Daher 
mufi eine fur den Tanz komponierte Musik so erfunden werden, dafi sie in jedem 
Augenbliclc alles, was zu geben ist, wirklich gibt. 

Auf ahnlichen, allerdings nicht so strengen Vorraussetzungen beruht das Wesen 
der dramatischen Musik. Auch hier besteht die Hauptaufgabe des Komponisten im 
Erfassen und Disponieren der Gesamtarchitektur, dermafien, dafi jede Phase in sich be- 
schlossen und gleichzeitig eingeordnet einer hoheren Gesetzmafiigkeit erscheint. Er 
mufi den Ablaut' des Dramas als eines Ganzen in ein em Augenblick erhohtester Schau 
— im eigentlich schopferischen Augenblick, der entsclieidend fur die gesamte Kompo- 
sition ist — als musikalische Architektur erleben. In diesem Augenblick projiziert sich 
gleichsam der zeitliche Ablauf in den Raum; das Sukzessive erscheint simultan. 

In den Opern der romantischen Periode hatte es sich vielfach ereignet, dafi sich 
die Komponisten von der Stimmung, die von einer Szene ausging, verleiten liefien, 
diese, ohne Riicksicht auf den Gesamtverlauf breiter und gewichtiger als es das Drama 
' erforderte, auszugestalten ; mehr noch, sich von der dichterischen Schonheit eines Satzes 
zu stimmungsgemafier Ausbreitung in ein em Detail verleiten zu lassen. Sie suchten 
die ruhigeren, epischen, erzahlenden Momente i'estzuhalten und weiter auszuspinnen, 
dafi diese vornehmlich zui' Entfaltung der reichen Farbwirkung des modernen Orchester- 
klanges geeignet waren. Daraus aber erwuchs ein Anhaufen von Detailwirkungen, das 
fur die Gesamtgestaltung der dramatischen Planes nicht giinstig war. 

Das Uberdimensionale des romantischen Kunstwerks entspricht nicht mehr dem 
Empfinden dieser Zeit, die vor allem klare Gliederung und Ubersichtlichkeit forderf. 
Demnach mufi jede Szene so geformt sein, dafi sie in sich geschlossen ist. Man kehrt 
also, auf hoherer Ebene und bereichert durch die Erfahrungen des Musikdramas, zu den 
Prinzipien der fruheren Oper zuriick, die in ihrer ursprunglichen Konstruktion ebenfalls 
auf den unmittelbaren Augenblick eingestellt ist. Diese Riickkehr zur ,.gebauten" Szene 
kann in der Weise erfolgen, dafi altere Formen mit neuem Inhalt erfiillt werden, oder 
dafi das Schwergewicht so sehr vom Orchester auf die Szene yerlegt wird, dafi hier 
eine Durchdringung der Prinzipien der Oper mit denen der Pantomime und des Tanzes 
erfolgen kann, wodurch eine neue Synthese, iiber die ich des pfteren schon gesprochen 
habe, entstehen kann. 

Durch die Erneuerung der Oper ist eine der grpfien Musikformen, die sich an 
eine breite Offentlichkeit wendet, dem lebendigen Rewufitsein dpr Gegenwart wie(ie r 
erschlossen, und diese Tatsache ist umso bedeutungsypller, je mehr dip ub,lichen Konzeyte, 
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abseits der Musikfeste, an Geltung verlieren; ob es sich da um eine voriibergehende 
Erscheinung oder um etwas Dauerndes handelt, lafit sich vorerst nicht absehen. Aber 
die Tatsache ist unleugbar, dafi in den grofien Stadten eine Konzertmudigkeit zu merken 
ist, die auch vor den Veranstaltungen beriihmter Virtuosen und der grofien Vereinigungen 
unter der Leitung angesehener Dirigenten nicht Halt macht. 

Es wurde sclion von berufener Seite darauf hingewiesen, dafi die Wertung, viel- 
mehr die Uberwertung des Virtuosen den Hohepunkt iiberschritten hat; man nahert 
sich einer niichterneren Zeit. Die Entwicklung einer virtuosen Reproduktionstechnik, 
sowohl bei den Solisten wie bei den Orchesterleitern war im 19. Jahrhundert notwendig 
zur Erreichung eines Zieles, das von den Komponisten immer hoher verlegt wurde. 
Da aber nun in den letzten Jahren, und ausgehend von der Generation der juageren 
Komponisten eine Wandlung von einer virtuosen Schreibart zu einer konzertanten 
erfolgt. gleichzeitig aber das allgemeine Niveau der Reproduktion eine aufierordentliche 
Hohe erreicht hat, verliert der Virtuose an Bedeutung. Wenn man die neueren Kon- 
zerte fur Klavier oder fiir Streichinstrumente durchsieht, wird man erkennen, dafi das 
eigentlich virtuose Element gegeniiber einer gesteigerten konzertanten Musikalitat zurtick- 
gedrangt ist. Die mehr lineare Schreibart der einzelnen Orchesterinstrumente erfordert 
zwar ein sorgsam abgestimmtes Einstudieren, verbietet aber die freigestaltende Inter- 
pretation, wie sie bei den Werken der romantischen Epoche ublich ist. Die Musik 
„nach der Krise" gibt dem Kapellmeister nicht jene souverane Stellung, wie er sie vor- 
dem innehatte. Sie spielt sich leichter, wenn nur ihr Wesen erfafit wird; daher 
schwindet die Magie des Taktstockes. In dem Augenblick, wo die Komponisten auf die 
steten Explosionen des Geftihls verzichten, bedarf es nicht der Damonie des Kapell- 
meisters, um das Orchester immer wieder uber sich hinaus zu steigern, sondern nur 
einer in hochstem Sinne exakten Interpretation. 

Es ist vielleicht eine der heikelsten Fragen der Opernvorbereitung, die mit der 
Aufrichtung dieses Problems beriihrt wird. Man kann es haufig beobachten, dafi bei 
der Einstudierung einer neuen Oper der Orchesterpart bei den Einzelproben bis ins 
kleinste Detail einstudiert wird, dafi aber nicht geniigend Buhnenproben vorgesehen 
sind, um die Lebendigkeit des szenischen Spieles zu jener Hohe zu steigern, die er- 
forderlich ist, damit Biihne und Orchester zu einer Einheit zusammenschmelzen, und 
dafi dadurch die Gesamtwirkung getriibt ist. Denn hier meldet sich wieder der Gegen- 
wartssinn, und verlangt im „Theater" den Schauspieler und das Spiel des Schau- 
spielers. Dementsprechend mufi auch die Szene so gestaltet werden, dafi vor allem der 
DarsteUer zur Geltung kommt und nicht — wie dies bei den alten Bayreuther 
Dekorationen etwa geschah — in einer allzu reich gestalteten Szenerie verschwand. 

So selbstverstandlich dies klingen mag, wird doch jeder, der mit der Praxis einiger- 
mafien vertraut ist, zugeben miissen, dafi das gleichmafiige Zusammenwirken von Spiel, 
Szene und Orchester eine der schwierigsten Aufgaben bildet, da sie eine Art der Vor- 
bereitung verlangt, wie sie sich heute erst allmahlich durchzusetzen beginnt. Allerdings 
hatte Gustav Mahler wahrend seines Wirkens an der Wiener Oper ein Beispiel gegeben, 
wie das Problem zu losen sei, indem er von allem Anfang an den Plan jeder Auf- 
fiihrung mit dem Leiter der Ausstattung durcharbeitete und auch die Regie selbst iiber- 
nahm. Dadurch ergab sich jene Einheitlichkeit und Geschlossenheit, deren suggestiver 
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Wirkung man sich niclit entziehen konnte. Hier auch empfand man den Dirigenten 
niclit als Virtuosen, sondern nur als Mittler zwischen Werk und Publikum. 

Nur darf audi niclit ubersehen werden, dafi Mahlers Wirken in die letzte grofie 
Bliite des Wagnerschen Kunstwerkes fiel und in eine Stagnation des Opernschaffens; 
dafi er seine Aufgabe vor allem darin sah und sehen mufite, die Hauptwerke der 
deutschen Oper von Gluck bis zu Wagner einstudieren und standig auf dem Repertoire 
zu erhalten: dafi wahrend seiner Tatigkeit als Operndirektor nur ganz allmahlicb mit 
der ,.Feuersnot" und „Salome" von Ricbard Strauss nacb dieser Stagnation wieder 
eine gesteigerte Opernproduktion einsetzte. Heute aber steht jeder Opernleiter vor ganz- 
lich anderen Aufgaben und auch darin aufiert sicli das Gegenwartsgefuhl, dafi das 
Publikum Anted an dem Scbaffen der gegenwartigen Generation nimmt, und dafi der 
Opernleiter niclit nur in langer Vorbereitung schon Bekanntes wieder einzustudieren 
hat, sondern jeweils, rasch zugreifend, aus der Fiille des eben GeschafFenen seine 
Wahl treffen mufi. 

3. 

Wenn im Vorangegangenen von einem Gegenwartsgefuhl gesprochen wurde, 
welches den Musiker veranlafit, der Formung seines Schaffens jene Unmittelbarkeit zu 
geben, kraft der jede Phase der Komposition ohne Umweg auf den Horer wirken soil, 
so mulS audi von diesem Begriff in seiner platten Bedeutung Erwahnung getan werden 
und man kommt damit zu jenen Erscheinungen, welche fur die neue Kunst Gefahren bergen. 

Wenn namlich das Gegenwartsgefuhl im banalen Sinne als Zeitgefiihl empfunden 
wird, so resultiert daraus eine Uberschatzung all dessen, was dem Tage zugehort. Als 
eine solche Erscheinung ist das sogenannte „Musikantische" aufzufassen, von dem bei 
der Beurteilung neuerer Werke vielfach gesprochen wird. Gemeint ist damit die be- 
sondere Artung der Begabung mancher Komponisten, sich mit unbeschwerter Leichtig- 
keit musikalisch auszudriicken. Ist diese Begabung mit einer Tiefe der schaffenden Natur 
vereint, dann bedeutet das Wirken eines solchen Musikers eine Bereicherung der Epoche. 
Entspringt aber diese Leichtigkeit nicht einer inneren Fiille sondern haftet an der Aufien- 
seite der Erscheinung, dann liegt die Gefahr nahe, dafi die Lust am Produzieren nicht 
durch den kritischen Sinn, der die Auswahl der Gedanken zu bestimmen, geregelt wird. 

Vergleichen wir diesen Vorgang mit einem ahnlichen auf dem Gebiete der Literatur, 
so wird man den, der seine Ideen auswahlt, formt, feilt, auf die hochste Gestaltung treibt, 
der die kreativen Einfalle seiner Phantasie verdichtet, als Dichter, den aber, der an- 
geregt durch die Vorgange des Tages das was ihm durch den Kopf geht — ohne diesen 
hochsten Umformungs- und GestaltungsprozeiJ anzustreben — niederschreibt, als Journalisten 
bezeichnen. In friiheren Epochen eines gesicherten Wertgefiihls konnte sich auch der 
Musiker die Annehmlichkeiten einer leichten Faktur gestatten; in einer Zeit aber, in der 
die Mafistabe der Wertung so sehr ins Wanken geraten sind wie in der unseren, besteht 
die Gefahr, dafi die leichte Faktur das innerste Wesen der Musik gefahrdet, dafi wir 
einen musikalischen Journalismus mit alien unerwunschten Folgen eines solchen erhalten. 

Die Freude am leichten, unbekummerten Schreiben ist bei der jiingsten Generation 
als begreifliche Reaktion gegeniiber der allzu kritischen Einstellung der vorangegangenen 
zu verstehen; sie darf jedoch nicht in routinierte Gelaufigkeit ausarten, in Gelaufigkeit, 
die iibcr den Leerlauf der Gedanken hinwegtauschen will. 
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Mifiverstandenes Gegenwartsgefiihl ist aber auch die fast kindliche Freude an Stoffen 
fiir die Opernbuhne, in denen AuGerlichkeiten des Lebens dieser Zeit dargestellt werden. 
Die Quellen der Begeisterung eines bestimmten Publikums fiir diese Richtung sind nicht 
immer die reinsten; es freut sich auf der Opernbuhne Dinge zu sehen, die es bisher 
nur im Boulevardtheater vorgesetzt bekommen hatte. Dort hatte es an den routinierten, 
handfest gezimmerten Stiicken Gefallen gefunden, allerdings mit einem leisen Gefiihl des 
Unbehagens, denn man wufite, dafi derartige dramatische Produkte nicbt zur Literatur 
gerechnet wurden. Nun aber begegnet man solchen Sujets auf der Opernbuhne, auf 
der gleichen Buhne, auf der man den sublimsten Kunstgenufi zu empfangen pflegte, und 
darf sich ungeniert als Anhanger dieser Art von Kunst bekennen, da doch Komponisten 
der ernsten Richtung diese Texte in Musik gesetzt haben. Fast scheint es mir, dafi die 
Komponisten gegen diese Art des Verstandnisses, das auf einem MiSverstandnis beruht, 
protestieren miifiten; denn dieses berubt auf einer Bewunderung der Aufierlichkeiten, 
auf einer Selbstgefalligkeit der Zuschauer, die, von der Szene fasziniert, gar nicht auf 
die Qualitaten der Musik achten, ja, denen man zu den Vorgangen auf der Buhne audi 
eine beliebig andere Musik vorsetzen konnte, ohne dafi dies anders bemerkt wiirde, wie 
der Wechsel der Musikbegleitung zu einem packenden Kinostiick. 

Gerade aber in dieser Zeit, in der Kino und Revue zu so grofier Bedeutung ge- 
langten, scheint es mir die Aufgabe der Oper zu sein, die Linien ihres ureigensten Ge- 
bietes scharfer, als es bisher notwendig war, zu betonen; jene Qualitaten zu entwickeln, 
auf denen sie die Vorherrschaft behalten mufi, soil sie iiberhaupt noch Berechtigung haben. 

Aber so wie auf die heroische Zeit der Freiheitskriege nach der Besiegung Napeleons 
in Europa eine Periode der Erschlaffung folgte, in der gefallige, etwas riihrselige Senti- 
mentalitat die Literatur beherrschte, so erlebt man heute ein Gleiches nach der liber- 
mafiigen geistigen Anspannung der Kriegs- und Nachkriegsjahre. Nur ist es zum ersten 
Male, dafi dieses Genre in aktueller Aufmachung auf die Opernbuhne kommt und 
vom Publikum mit ernstzunehmender Kunst verwechselt und bejubelt wird, weil dieses 
stolz darauf ist. jetzt „die Moderne" zu verstehen. Dem Einschwenken begabter Musiker 
in diese, nur fur den Tag bestimmte Kunstrichtung, wird man keine allzugrofie Bedeutung 
beimessen. Sie diirften diese Phase ebenso abstreifen wie Hauff seine Bewunderung fiir 
Clauren, in dessen Fahrwasser er den „Mann im Mond" begann, urn dann aber 
durch Ubertreibung aller Effekte und Sentimentalitaten den Roman zu einer Parodie 
auf das Genre derariiger Modeerzeugnisse umzugestalten. Der Gewinn, dafi derart aktuelle 
Themen auf die Opernbuhne gebracbt werden, scheint mir fiir das Gesamtbild der Oper 
darin zu bestehen, dafi die pseudonaturalistischen Opernfiguren — leere Theaterhelden 
ohne eigenes Leben — unmoglich gemacht worden sind; und dieser Gewinn ist nicht 
gering zu bewerten. 

Es mag aufFallig sein, dafi bei den Darlegungen bisher nicht von den veranderten 
stilistischen und technischen Mitteln der neuen Kunst gesprochen wurde. Aber darin lag 
eine bewufite und willentliche Zuriickstellung aller Fragen des Handwerkes, die bei der 
Betrachtung bisher eine zu gewichtige Stellung eingenommen hat. Die allzu gvofie 
Kultivierung des harmonischen Problems im neunzehnten und zu Beginn des zwanzigsten 
Jahrhunderts hatte beispielsweise die Aufmerksamkeit von den primar wichtigen Problemen 
des formalen Aufbaues so sehr abgelenkt, dafi selbst bei bedeutenderen Komponisten 
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der Bau langerer Melodien, wenn man die harmonischen Stutzen wegnimmt, nicht als 
einwandfrei zu bezeichnen ist. 

Diese Uberschatzung des Harmonischen als eines konstruktiven 1 1 ilfsmittels ging so 
weit, dafi der theoretische Musikunterricht mit Ubungen iiber einem bezifferten Bafi 
beginnt, bei denen der Schuler nur sekundar zum Bilden einer selbstandigen Melodie 
erzogen wird, statt mit der Erziehung zur Erfindung selbstandiger Melodien 
ohne jede Begleitung, mit der jede theoretische Schulung anfangen miifite. Nur in ver- 
einzelten Fallen wird in der letzten Zeit von einigen Komponisten dieser Weg der 
musikalischen Schulung eingeschlagen. Es scheint in dieser Uberschatzung des Harmo- 
nischen eine Unterschatzung der Kraft, melodisch Neues erfinden zu konnen, zu liegen. 
Erst die Umstellung auf eine lineare Schreibweise, die allerdings noch vielfach ein 
archaisierendes Verwerten des barocken Melodiegutes ist, schafft hier Wandel. 

Die Betonung der Vertikale vor der Horizontale hatte zur Verfeinerung des Details 
gefiihrt und damit zum Zerfall der Form. Die neue Synthese mufi wieder das richtige 
Ebenmafi zwischen beiden Auswirkungen der musikalischen Kraft herstellen. Hier wirken 
die Darlegungen von Ernst Kurth in seinem „Linearen Kontrapunkt", die „Melodie- 
lehre" von Ernst Toch und die grofiangelegte „Musikasthetik" von Hans Mersmann 
richtunggebend, und es ware zu wunschen, dafi der ofnzielle Musikunterricht im Sinne 
der dort vertretenen Gesichtspunkte umgestaltet wiirde. 

Es sei gestattet, hier einen Gedanken aufzunehmen, dem ich an anderer Stelle, in 
der ,,Zeitschrift fur Musikwissenschaff - anlafilich einer Studie iiber die „Musikasthetik" 
von Mersmann kurz angedeutet habe. Mersmann sagt, dafi das Horen von Musik letzten 
Endes nichts anderes sei, als eine unaufhorliche Herstellung von Beziehungen zwischen 
Ton und Ton, und dafi diese Beziehung darin bestehe, dafi beide Tone nur Exponentcn 
einer durch sie und unter ihnen wirkenden Kraft sind. 

Man kann noch einen Schritt weiter gehen und findet dann — den Ergebnisson 
der neueren Physik folgend, welche in auffallender Weise mit althergebrachten gno- 
stischen Erkenntnissen ubereinstimmen — dafi das Wesentliche nicht die Folge von 
Ton en ist, zwischen denen eine Beziehung oder eine Spannung hergestellt wird, sonderu 
dafi die Ursache dessen, was man als Beziehung ansieht, was die Spannung bewirkt, 
dafi die Kraft selbst das Essentielle ist, selbst Musik, und die Tone nur mefibarer 
Ausdruck des bewegten Ausstromens und der Kurven dieser Kraft. Das Intervall ist 
nicht eine Beziehung zwischen zwei Tonen, sondern Auswirkung einer bestimmten 
tonenden Kraft; auf abstrahierendem Wege stellt man nachtraglich die Tone fest, die 
den Beginn und das Ende der innervierten Kraft bedeuten. Dafi diese Ansieht nicht 
willkurhch und fern der Wirklichkeit ist, beweisen die Notenschriften des Orients und 
des christlichen Mittelalters, die vielfach nur Intervallschriften waren, ohne die Tonhiihe 
zu bezeichnen ; manchmal hatte die schriftliche Fixierung selbst nur den Zweck, die 
melodische Kurve, in der die tonende Kraft ausstromen sollte, vorzuzeichnen. 

Dafi unsere Musiklehre nicht vom Intervall sondern vom einzelnen Ton aus- 
geht, beruht darauf, dafi sie sich auf die antike griecliische, mehr philosophisch-mathe- 
matische als musikalisch-praktische Theorie stiitzt, die von der Tonerzeugung auf dem 
Saiteninstruinent ausgeht, also vom Mittel der Beproduktion. Mafigebend fiir die Be- 
trachtung ist aber der Akt der musikalischen Produktion und die Aufnahme der Musik 
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durch den Horer. Uberall dort, wo die Gesangsmusik grofiere Bedeutung hatte als die 
Instrumentalmusik, findet sicli die urspriinglichere Art der Intervallschrift. 

Empfinden wir demnacli Musik wieder als das Wirken einer tonend geformten 
Kraft, dann iiberwiegt in unserem Gestaltungswillen das horizontale, zur Form drangende. 
synthetische Element iiber das vertikale, analytische. 

In der romantisclien Kunst war das natiirliche Ausstromen dieser Kraft durch das 
Dazwischentreten des personlichen Willens des Komponisten gehemmt gewesen. Die 
Individuality des Schaffenden lenkte das Ausstromen der Musik durch Einschaltung des 
Stimmungsmomentes aus der Bahn des gesetzmafiigen Ablaufes in die einer freien. aus 
psychologischen Momenten erklarbaren Gestaltung. Aber durch die Aufhebung des im 
Musikalischen selbst begriindeten Ablaufes und durch die Aufstellung einer nur im 
Psychologischen verstandlichen Struktur wurde die Musik dem allgemeinen Empfinden 
entfremdet. Das wirkungsvollste Mittel zur Erzielung einer Stimmung, zur Ablenkung 
der Melodie aus der Bahn des gegebenen Ablaufes bildete das Harmonische. Es ist nun 
bezeichnend, dafi die Musik erst in jenem Augenblick problematisch zu werden begann, 
da sich das Harmonische beherrschend auswirkte und die Subjektivitat des Komponisten 
auf die formale Gestaltung Einflufi nahm. Um 1 600. mit dem Vorherrschen der Monodie, 
mit der Entwicklung des dramatischen Stiles beginnt die musikasthetische Diskussion. 
Aber solange die gesellschaftliche Bindung zwischen Publikum und Werk besteht, greift 
die Diskussion selbst in ihrer scharfsten Form nicht an die Wurzeln der Kunst. Erst in 
der romantischen Epoche, da diese Bindungen aufgehort hatten, beginnt jene Entfremdung 
von der im Vorangegangenen gesprochen wurde, die Basis auf der eine wesenhafte 
Kunstpflege nur moglich ist zu gefahrden. 

Nun scheint sich aber, abgesehen von den bisher erwahnten Symptomen, die auf 
eine Wendung der gesamten musikalischen Situation schliefien lassen, in den Bestrebungen 
der Jugendbewegung etwas Zukunftverheifiendes vorzubereiten. Die Tatsache, dafi grofie 
Schichten der heranwachsenden Generation ein tiefergehendes Interesse fiir gehaltvolle 
Musik zeigen, dafi sie nicht nur altere Musik pflegen, sondern auch zur gegenwartigen 
Stellung nehmen, dafi Komponisten, die fuhrend im heutigen Musikleben stehen, Werke 
fiir diese Vereinigungen schreiben, verdient Beachtung. Denn hier findet sich wieder ein 
zweckhaftes Zusammenschliefien von Kiinstler und einem Publikum von distinkter 
Physiognomie wie in vergangenen Jahrhunderten ; ein Zusammenschlufi, der dem Kiinstler 
Gewahr des Verstandnisses seiner Schopfungen und die Sicherheit nicht in den luft- 
leeren Baum hineinzu wirken, gibt. 

Und dessen bedarf der Kiinstler im hochsten Mafie. Es besteht gleicherweise bei 
Kulturlosigkeit und tiberfeinerter Kultur ein Zustand, dafi die besten Dinge ins Leere 
gesprochen werden. Nur die innere Beziehung zwischen dem Kiinstler und seiner Um- 
welt gibt dem Geschaffenen die Wirklichkeit. 



Man kennt jene Anekdote, die iiber ein Gesprach zwischen Gustav Mahler und 
Brahms auf einem Spaziergang berichtet. Brahms meinte, die Musik sei an den End- 
punkt ihfer Entwicklung angelangt. Mahler zeigte als Antwort auf eine Stelle in dem 
neben der Strafie stromenden Bach und sagte: „Hier fliefit die letzte Welle". 
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Immer wieder wird es scheinen, dafi die Musik an den Endpunkt ihrer Entwick- 
lung angelangt ist und immer wieder wird es sich zeigen, dafi eine Umstellung im 
geistigen Aspekt ungeahnte Moglichkeiten eroffnet. So meint man, dafi eine bestimmte 
Entwicklung im Stilistischen jahrzehntelang noch das allgemeine Problem bilden miisse, 
und erlebt nach kurzer Zeit, dafi durch ein von anderer Seite her auftauchendes 
Problem alle weiteren Versuche in der Linie des ersteren gegenstandslos geworden sind. 
Die Generation zwischen 1900 und 1910 glaubte beispielsweise, dafi die weitere Ent- 
wicklung in einer immer mehr gesteigerten Verfeinerung des Harmonischen gesucht 
werden miisse, dafi man auf dem Wege der immer subtileren Verwendung der Disso- 
nanzen zu Viertel- und Sechsteltonen gelangen werde; aber wahrend scheinbar unbe- 
grenzte Moglichkeiten im Klanglichen jetzt schopferisch zu verwerten waren, erfolgte un- 
ervvartet der Einbruch des Rhythmus, dessen Kraftimpulse sich im Horizontalen aus- 
wirkten und alle Aufmerksamkeit vom Harmonischen abzogen. 

Dies ist das Begliickende am Wesen der Kunst, dafi sie durchaus unerrechenbar 
ist; dafi man ihre Erscheinungen nur im Nachhinein erklaren, blofi ahntingsweise 
aber vorausbestimmen kann. Die Gegenwart, die immer etwas von Vergangenem 
und etwas von Zukunftigem in sich begreift, lafit sich noch erfassen, und dieses Er- 
fassen wird, so personlich gefarbt es auch sein mag, am besten wohl von schopferischen 
Naturen ausgehen, die gewohnt sind, im eignen Werk vom eben Geschaffenen auf das 
demnachst zu Schaffende zu schliefien, daher durch ein gewisses Einfiihlungsvermogen 
auch bei fremden Werken vom Gegebenen auf das Zukunftige zu schliefien imstande 
sind. Dafi auch der vorliegende Versuch, Rechenschaft iiber die gegenwartige Situation 
der Musik, iiber den Kunstler dieser Zeit und iiber die Zeit selbst zu geben, per- 
sonlich gefarbt sein mufite, sei nicht in Abrede gestellt; aber welche Darlegung kiinst- 
' lerischer Probleme ware objektiv? 

Ich war nur bemiiht, diesen Uberblick so zu gestalten, dafi die Betrachtung aus 
der Sphare des allzu Reengten in die einer hoheren Allgemeinheit geriickt und moglichst 
geringer Gebrauch von den katalogisierenden Schlagworten, Totengrabern des lebendigen 
Erlebnisses gemacht wurde. 

Kunst ist geformtes Erlebnis. Ungeformtes Erlebnis kann ebensowenig eine voll- 
kommene kiinstlerische Wirkung ausiiben wie unerlebte Form. Tritt die Personlichkeit 
des Kunstlers zu stark aus seinem Werk hervor, dann gefahrdet dies das organische 
Wachstum der Form ; tritt sie zu stark zuriick, dann wirkt die Form durch den Mangel 
des Erlebnisses leer. In jenem geheimnisvollen Gleichmafi zwisclien der Gestaltungs- 
vorstellung und dem Gestaltunas willen besteht die Aufgabe des Kunstlers. Dieses 
Gleichmafi kann sich aber nur schwer in Zeiten einstellen, in denen keine Rindung 
zwischen dem Kiinstler und seinem Publikum besteht; in solchen Zeiten wird der Ge- 
staltungswille iiber die Gestaltungsvorstellung die Oberhand gewinnen. In jenen wieder- 
um, in denen der Kunstler Konzessionen macht, um seinem Publikum zu gefallen, wird 
das Moment des Inhalts so sehr zu Gunsten der glatten Form zuriickgedrangt, dafi sich 
keine Selbstandigkeit entfalten kann, dafi die Gestaltungsvorstellung iiber den Gestaltungs- 
willen herrscht. Nur in jenen Epochen, in denen das richtige Verhaltnis zwischen dem 
Kunstler und seinem Publikum besteht, ergibt sich das Gleichmafi, welches im Kleinen 
wie im Grofien die vollkommene kiinstlerische Wirkung ermoglicht; und da, wie im 
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Vorstehenden angefiihrt wurde, sich die Zeichen mehren, dafi wir in eine Epoche ein- 
getreten, in der die innerliche Beziehung zwischen dem Kiinstler und dem Publikum 
eine Wandlung zum Besseren erfahren hat, kann man auch mit Zuversicht der schopferischen 
Zukunft der Musik entgegensehen. 



Reinhold Heyden (Halle- Weifienfels) 

ALTE CHORPRAXIS HEUTE 

Die instinktive Nahe und intensive Beschaftigung mit alter Chormusik, wie wir 
sie in wachsendem Mafie wahrend des letzten Jahrzehnts erlebt haben, ermoglichten es, 
dafi wir heute nicht mehr auf rein ruckwartigem Wege zu ihrer Erfassung und Darstellung 
vordringen. Riickwartig war unser Horen notwendig solange, als man nach einer Periode 
fast ausschliefilicher Befangenheit in der Klangwelt der Romanik und Klassik erstmalig 
wieder zu Bach „zuriickfand" ode.r solange man spaterhin etwa Schtitz lediglich als einen 
„Vorlaufer Bachs" zu fassen vermochte. Es ware mtifiig, die Etappen, iiber die man in 
immer friihere Epochen vorstiefi, im einzelnen weiter darzustellen, zumal es hier zu 
weit fiihren wiirde, wenn wir die soziologischen Umgestaltungen im Zusammenhang -mit 
Erscheinungen wie der Jugendbewegung mit in unsere Betraclitung einbeziehen wollten. 
Wesentliche Triebkrafte fur diesen Prozefi lassen sich kaum anders als von dort aus 
aufdecken. Die neue lebensmafiige Ergriffenheit einer ganzen Generationsschicht vom 
Volkslied, Kirchenlied und gregorianischen Choral bildeten den Nahrboden fur ein Ein- 
dringen in die alte Chormusik — nun nicht mehr allein von der ausgewachsenen 
Mehrstimmigkeit her (,.riickwartig"), sondern aus der einstimmigen Wurzel und Kraft- 
quelle in Uebereinstimmung mit dem Richtungssinn der einstigen geschichtlichen Ent- 
faltung dieser Kunst. Die einfache Beobachtung der aufieren Vorgange lehrt, dafi gegenwartig 
die aufierste Grenze der fur weitere Kreise bisher praktisch erschlossenen Musik um 
1450 (etwa Lochamer Liederbuch und fruhe niederlandische Meister) liegt. Das zeigen 
am deutlichsten vielleicht die der Praxis dienenden Veroffentlichungen der Musikverlage, 
vornehmlich der Jugend- und Volksmusikbewegung. 

Symptome fiir eine entscheidende Wandlung in der Einstellung zur alten Musik 
finden sich ebenso auf instrumentalem Gebiet. Die Wertschatzung des originalen lnstru- 
mentariums, das erwachte Empfinden dafiir, dafi zwischen Violen, Laute, Cembalo, 
Clavichord, alter Orgel und der fiir sie geschaffenen Musik eine tiefste innere Kongruenz 
besteht, sodafi solche Werke unmoglicli auf einem spater gewordenen Instrument „voll- 
kommener" zur Darstellung gebracht werden konnen, — Hindemiths Konzertieren auf 
der Viola d'amore und die deutsche Orgelbewegung sind zwei herausgegriffene Beispiele 
dieses Umschwungs — all das sind Erscheinungen, die mit der eingangs erwahnten 
Anderung der Blickrichtung auf Grund eines verstarkten Einvernehmens mit den Grund- 
kraften historischer Musik zusammenhangen. 

Aus den bisher gemachten Feststellungen diirfte sich eine Kardinalbedingung fiir 
fruchtbare Chorarbeit an alter Musik ablesen lassen. Entscheidet sich an ihr die Frage, 
ob ein Chorkreis iiberhaupt eine innere Verbundenheit mit alter Musik erlangt, so er- 
geben sich auf dem weiteren Wege der Erarbeitung alter Chorwerke noch die ver- 
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schiedensten Anlasse zu griindlicher Scheidung der Geister. Lehrreicli ist hier die Tat- 
sache. dafi sich gerade haufig bei Chorverhaltnissen mit giinstigster Disposition an 
schopferischen Gestaltungskraften zunachst eine starke Abneigung gegen „historische 
Interpretation" regte — bei aller Sympathie fur die historische Forschung selbst. Tat- 
sachlich sind Kreise ohne derartige Voraussetzungen und ohne anfangliches Wissen um 
wissenschaftliche Forschungsergebnisse durchweg leichter zu aufFiihrungspraktischen Er- 
gebnissen von weitgehender Ahnlichkeit und Ubereinstimmung mit den von der 
Forschung freigelegten geschichtlichen Vorbildern gelangt, ohne sich dessen bewufit zu 
sein. In der ,,Musikantengilde", 1926, Heft I, hatte ich Gelegenheit, an Beispielen 
mehrstimmiger weltlicher Liedmusik des beginnenden 16. Jahrhunderts iiber chortechnische 
Erfahrungen zu berichten, die in der praktischen Arbeit gewonnen wurden. Und zwar 
handelt es sich in erster Linie um den Bruch mit der iiblichen gestaffelten en bloc- 
Aufstellung des Chores zugunsten einer Chorform, die aus der strukturellen Bezogenheit 
der Stimmen etwa eines SenfT'schen Liedsatzes untereinander und vor allem auf seinen 
,,Evolutionskern", den Tenor, entsprang. Die dort (in der Arbeit des Madrigalkreises 
„Hamburg-Tiibingen") erstrebte Widerspiegelung der Werkgestalt in der Chorgestalt sei 
hier nur wieder beispielsweise angedeutet, weil ein Fehlschlag den Anstofi gab, namlich 
die Unmoglichkeit, das aus der Partitur erkannte lebendige Stimmengefiige auch fur das 
aufnehmende Ohr in eindringlicher Klarheit wahrnehmbar zu realisieren, ohne dafi sich 
die Chorstimmen in analoge raumliche Beziehung zueinander setzten. 

Von bestimmendem Einflufi auf die Gewinnung einer Chorform, die eine den 
Miihen um eine wesensgerechte Darstellung geniigende Losung brachte, war der Um- 
gang mit dem Kanon besonders des 16. und 17. Jahrhunderts. Er fuhrte (als die 
einfachste unmittelbar aus der Kernstimme erwachsende Form der Mehrstimmigkeit) 
zur Ordnung der Chorstimmen in der Kreisrunde. Schwierigkeiten, die in Ubungs- 
raumen verschiedenster Art dieser Chorordnung entgegenzustehen scheinen, sind zu 
beseitigen. Solche Hindernisse bestehen ernstlich auch nur fur zahlenmafiig starke Chore. 
In dieser Hinsicht kam die nur das Werk suchende Praxis von heute wie die 
musikwissenschaftliche Forschung zu dem Ergebnis, dafi fiir die Chormusik des 16. und 
17. Jahrhunderts, von deren Auffuhrungspraxis wir hier handeln, eine kleine Besetzung 
einzig angemessen und tragbar ist; — erst bei Anerkennung dieser Basis sind z. B. 
Tempofragen iiberhaupt diskutierbar. Einen historischen Mafistab fiir die Zusammen- 
setzung eines reprasentablen Chores des 16. Jahrhunderts stellt die Hofkapelle Karls V. 
dar, die er mit zum Augsburger Reichstag nahm. Sie bestand aus 6 Tenoristen, 
4 Bassisten, 4 Altisten und 10 Diskantknaben aufier dem Kapellmeister. Fiir das 
17. Jahrhundert legen bildliche Darstellungen wie die Heinrich Schiitzens im Kreise 
seiner Musiker (Reproduktion in der Spitta'sclien Gesamtausgabe seiner Werke) hiervon 
und von der zentrischen Chorform Zeugnis ab. Das damit verbundene Einriicken des 
Chorleiters in den Kreis der Sanger, also eine (wenn auch bei kleinem Chor nicht so 
schwerwiegende) Einschrankung seines alles beherrschenden Uberblicks gegeniiber den 
Gepflogenheiten spaterer Zeiten — wir sprechen hier aus der riickwartigen Perspektive 
— wird im Zusammenwirken der Chorkrafte kompensiert durch eine weitgehende 
Aktivitat der Chorsanger. Diese wird erreicht einerseits durch die Moglicbkeit einer 
sehr intensiven gemeinschaftlichen Erarbeitung des Werkes — nicht nur der Einzel- 
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stimmen, sondern vielmehr audi ihrer Funktionen. ihrer Fugung zum Gesamtbau ( — dies 
alles smnfallig-gehorsmafiig gemeint und chorpraktisch bewirkt durch ein der Werk- 
struktur entsprechendes Vorgehen beim Aufbau von Stimme zu Stimme, — Beispiele 
aus einem geschlossenen Stilbereich in dem oben erwahnten Spezialaufsatz) andererseits 
durch die von vornherein beim kleinen Chor gegebene nahere raumlich-akustische Be- 
ziehung. Das Chorstimmbuch, aus dem alle Sanger einer Stimme, und das Chorbuch, 
aus dem samtliche Chorstimmen gemeinsam singen, befordern (in alter wie heutiger 
Zeit) die Gleidirichtung aller an der Gestaltung beteiligten Krafte auf das in ihnen 
niedergelegte "Werk aufierordentlich. — In weitestem Mafie iiberzeugende Belege fur ein 
zur Mitte gerichtetes Zusammenwirken audi von Chor und Orchester lieferte das 
2. Schutzfest Ostern 1929 in Celle. Ubrigens erbrachte ein Vergleich der Celler Dar- 
stellung der Schiitz'schen Matthauspassion mit einer kurz darauffolgenden Auffuhrung 
desselben Werkes durch den gut renommierten (ebenfalls kleinen) Chor an einer der 
Hamburger Hauptkirchen in der en bloc-Aufstellung (Mannerstimmen im zweiten Gliede 
hinter den Frauenstimmen stehend) den eindeutigen Beweis, wie sehr in letzterem 
Falle die Entfaltung des Werkes gehemmt war, — dabei vollig abgesehen von der 
sonstigen chorischen Leistung. 

Das im Vorsehenden ohne jede Absicht systematischer Vollstandigkeit beigetragene 
Materia] zur Auffiihrungspraxis von Werken des 16. und 17. Jahrhunderts mag in der 
Art, wie es dargeboten wurde, hie und da eine Folgerung durchblicken lassen, — dafi 
namlich fiir die heutige und kunftige Praxis ein auf einheitlicher, nicht mehr als zwie- 
spaltig empfundener Erfassung von historischer Tatsachenforschnng und lebensvoller 
Gestaltung beruhendes Vorgehen das Gegebene ist. Ein vollig unbeschwertes, dilet- 
tierendes Experimentieren und „Sich-Vergreifen" an alter Musik ist dann ebenso wenig 
mehr am Platze wie — musikwissenschaftliche Seminare ohne chorpraktische Schulungs- 
statten. 



Frieda Loebenstein (Berlin) 

MUSIKALISCHE ERZIEHUNG DURCH DAS KLAVIER 

Im Ansclilufi an die "Wandlung des Erziehungsideals, die Entwicklung der Musik- 
padagogik und die Forschungsergebnisse der Jugendpsychologie, im Gefolge der Forderungen 
des Arbeits- und Gemeinschaftsunterrichts war eine Absage an die bis dahin gut geheifiene 
Musikerziehung und deren Methoden nur konsequent und naturgemafi. Friiher bildete 
den Mittelpunkt der musikalischen Unterweisung der Klavierunterricht. Die BeschafTen- 
heit des Klaviers, die Gegebenheit der Tone, verbunden mit der Moglichkeit, diese audi 
rein verstandesmafiig zu wahlen, kam der damaligen mehr auf die technische Entwicklung 
gerichteten Unterrichtsanschauung durchaus entgegen. In einer nach technischen Schwie- 
rigkeiten gesteigerten Folge von Klavierstiicken erschopfte sich der Aufbau eines normalen 
Lehrgangs fiir den Klavierunterricht. Dieser blofie Hinweis auf die nach technischen 
Stufungen geordneten „Lehrgange", auf alle jene Klavierschulen mag hier geniigen, um 
diese damaligen Unterrichtstendenzen zu kennzeichnen. 
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Auf dem Klavier sind alle Tone vorhanden. Es war also nicht notig, sie zu 
erarbeiten. Der Verstand, nicht das Gehor wahlte die Tone. Die Tatigkeit des Ge- 
hors war nicht Voraussetzung fiir die Bildung der Tone, sondern allenfalls Kontrolle 
fur die Anschlagsarten. Eine Notwendigkeit fur Gemeinschaftsmusizieren bestand eben- 
falls nicht. Das Vierhandigspielen gehorte nicht direkt zur Ausbildung. Im wesentlichen 
musizierte der Klavierschuler allein fur sich. Er iibte seine Solosti'icke. So verbreitet in 
vielen Schichten der Klavierunterricht war, den neuen Forderungen des Arbeits- und 
Gemeinschaflsunterrichts konnte er nicht entsprechen. 

So war mit dem beginnenden Aufstieg der modernen Musikerziehung eine bruske 
Abwehr vom Klavier als Instrument furs erste anscheinend wesensnotwendig verbunden. 
Allmahlich jedoch ist der Riickschlag hiergegen unverkennbar geworden. Trager dieser 
neuesten Bewegungen sind in erster Linie die Klavierpadagogen selbst. Eberhard Preuftner 
kennzeichnet in seinem sehr fundierten Buch „AUgemeine Padagogik und Musikpadagogik'") 
die Krafte und Einsichten, welche die heutige Musikerziehung vorbereitet und durch- 
gesetzt haben. Hierbei schreibt Preufiner dem vorigen Jahrhundert das Verdienst und 
die musikgeschichtliche Rolle zu, die „Sehnsucht nach dem Musikerlebnis bei alien Volks- 
schichten tiberhaupt ermoglicht" zu haben. Dieser Sehnsucht zur Erfiillung zu verhelfen, 
waren darin die Fuhrer der musikalischen Jugendbewegung berufen. In ihnen war ein 
ganz neues Musikerfahren der Ausgangspunkt, wobei Werke wie die von Ernst Kurth, 
Hans Mersmann 2 ) u. a. zu einer Vertiefung des ersten rauschhaften Erlebens und zur 
Klarung der Arbeitsmethoden geftihrt haben. Im Geigen- und Gesangsunterricht, im 
Musikunterricbt der Schulen 3 ) suchte man den bisher gewohnten Lernunterricht zum 
Erlebnis- und Arbeitsunterricht zu wandeln. Es ware nun aber durch nichts zu begriinden, 
sollte nicht audi im Klavierunterricht die gleiche Wandlung sich vollziehen konnen. 

Die kurze Skizzierung eines solchen Lehrgangs 4 ) moge verdeutlichen, wie audi und 
gerade das Klavier diesen neuen Unterrichtszielen zwanglos eingefiigt werden kann. Die 
geforderte Hinwendung von der bisherigen mehr auf technische Fortschritte gerichteten 
Lehrweise zu einer lebendigen Musikunterweisung vollzieht sich von den grundsatzlich 
veranderten musikpadagogischen Voraussetzungen her in erstaunlich organischer Kontinuiat. 
Scheinbar finden nur aufierliche Umbenennungen statt. In Wahrheit ist es eine wesent- 
liche Umdeutung und Intensivierung musikalischen Erlebens. ., Klavierunterricht" und 
„Musikunterricht" : klar und scharf zeichnet sich hierin das Einst vom Heute ab. Klavier- 
unterricht — das heifit, dafi der Schuler mit den Besonderheiten des Instruments ver- 
traut wird und die Schwierigkeiten mehr und mehr iiberwinden lernt. Musikunterricht — 
in diesem Wort schon hat das Instrument als solches nicht mehr Platz gefunden. Das 
Klavierspiel nimmt audi in der Tat einen geringeren Teii der Unterrichtsstunde in 
Ansprucb. Das Klavier ist, ganz raumlich gesehen, fiir das Kind gesehen, nicht mehr 



>) Mtisikpadagogische Bibliothek, Quelle & Meyer. 

2 ) Ernst Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunkts. Roraantische Harmonik. Max Hesses Ver- 
lag, Berlin. Hans Mersmann, Angewandte Musikasthetik, ebenda. 

9 ) Eine geisteswissenschaftliche Darstellung dieses Stoffgebiets, wie sie bisher nicht vorlag, findet man 
bei Georg Schiinemann, Geschichte der deutschen Schulmusik, Fr. Kistner & C. F. W. Siegel, Leipzig. 

4 ) Literatur: Frieda Schmitz-Maritz, Musikerziehung durch den Klavierunterricht. Verlag Vieweg. 
Waldemar Wohl : Klavierbuch fiir den Anfang. Verlag Kallmever. August Halm : Klavieriibung. Barenreiter- 
Verlag, Kassel. Frieda Loebenstein : Der erste Klavierunterricht. Verlag Vieweg. 
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ein besonderes, massiges, allem Spielzeugartigen wesenhaft verscliiedenes Etwas. Es ist 
vielmehr, neben anderen Ausdrucksmitteln (Singen, Blasinstrument, Schlagzeug), eben nur 
ein anderes und weiteres. Mit dem Unterschied jedoch, dafi sich auf dem Klavier alles, 
was im Innern klingt, wiedergeben lafit, dafi es so, in der Vielfaltigkeit seiner Tone 
und Klangfarben, fur kindliches Empfinden ohne Grenzen ist. In dieser „Grenzenlosig- 
keit" koramt das Klavier sehr dem Lebensgefiihl des Kindes entgegen, das mit irgend 
welchen Beschrankungen noch gar nichts anzufangen weifi und von sich aus keine 
solchen will. 

Es gibt nun nichts Schwereres, Verantwortungsvolleres fur den Lehrer als die 
Fiihrung in der ersten Zeit des Musizierens. Die Vorstellungswelt, in der das Kind 
lebt, darf nicht gefahrdet werden. Gleichzeitig aber mu6 sie erweitert werden. Da 
gilt es also, den Willen des Kindes lediglich zu leiten, seinem Ausdrucksbediirfnis vor- 
sichtig nachzuspiiren und seine Fragen mit der Absicht auf organische Entwicklung zu 
beantworten. Die Forschungsergebnisse der Jugendpsychologie, die kein moderner Musik- 
unterricht unbeachtet lassen darf, bewahren den Lehrer davor, einen dem Alter des 
Kindes nicht angemessenen Lehrstoff zu ubermitteln. 

Rein aufierlich gestaltet sich der Unterricht notwendigerweise in Gruppen. Nur 
im Gemeinschaftsunterricht ist freies, lebendiges Musizieren moglich. Daneben arbeitet 
das Kind am Instrument eine kurze Zeit allein. Im Gruppenunterricht wird gespielt, 
gesungen und getanzt, und durch dieses Singen mit Spiel und Bewegung das musikalische 
Horen entwickelt. In den Spielen und Liedern aber sind alle Elemente der Musik en.t- 
halten, oft nur als Keim, als Andeutung kiinstlerischer Formwerdung. Gerade nur soweit 
reicht die Fassungsgabe des Kindes. Jeder grofiere Klaviersatz (Clementi-Sonatinen) 
hindert die organische Entwicldung und fiihrt zum mechanischen Erlernen von Musik- 
stucken. 

Wie schon gesagt wurde, erhalt das Klavier als Instrument fiir das Kind eine 
veranderte Bedeutung. Es ist ihm Spielzeug, wie alle andern Instruments auch. Wird 
das Zwitschern der Vogel, das Brummen eines Bars, das Stapfen des Elefanten, das 
Schleichen der Katze, das „Hopp, hopp, hopp" z. B. mit der Stimme oder am Schlagzeug 
oder mit Flote dargestellt, so ist hingegen das Klavier geeignet, diese Vorstellungsver- 
bindungen viel mannigfaltiger und farbreicher anzuregen. Fiir das Kind ist hier Spiel. 
Der Lehrer aber konnte unbedenklich von „technischen Ubungen" sprechen. Denn Schleichen, 
Springen, Stapfen sind — andeutungsweise — zugleich Anschlagsarten in Wechsel und 
Fiille. Das Kind versucht nach seiner Phantasie das Vorgestehte zu gestalten. Es ist 
das erste Vertrautwerden mit dem Klavier, aber fruchtbar fiir alle Zukunft. Die vielen 
Tasten, oft geschmaht, weil sie die fertigen Tone bringen, wirken — so genutzt — 
phantasiebefliigelnd. Sie haben noch keinen Namen und bergen den unerschopflichen, 
geheimnisvollen Reichtum von Klang und Ausdruck. Das Schleichen, Stapfen, Brummen 
etc. wird nicht nur in seinen dynamischen Schattierungen wiederzugeben versucht. Das 
Vogelchen zwitschert nicht an der Stelle, an der der Bar brummt (hoch und tief). Die 
Katze schleicht schneller als der Elefant stapft (langsam und schnell). Das Stapfen ge- 
schieht in bestimmten Zeitabstanden (Metrum), das Schleichen mehr in freier Bewegung 
(Bhythmus). Und auch die Wahl der Tone wird bei der Darstellung des zwitschernden 
Vogelchens eine andere sein miissen, als bei der des Baren (Improvisation, Form). 
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So ist em erstes Bekanntwerden mit den musikalischen Elementen vollzogen. 
Das Klavier hat neben anderen Instrumenten und Ausdrucksmoglichkeiten eine Bedeutung 
fiir kindliche, musikalische Betatigung gefunden. Es ist fiir den Lehrer wichtig zu er- 
kennen, dafi sclion in dieser ersten Begegnung mit Musik alle Bereiche der Musik durch- 
schritten wurden. Die Krafte des Melodischen, Harmonischen, Rhythmischen, Dynamischen, 
das Formerlebnis und auch die Technik wurden innerhalb des kindlichen Fassungsver- 
mogens aufgenommen. Im Fortschreiten des Lehrgangs gilt es nun, dieses Fassungs- 
vermogen zu entwickeln, die Stoffgebiete ihm allmahlich klarer aufzuschliefien und das 
Kind von dem erst tastenden, spielerischen zum bewufiten Erleben zu fiihren. 

Das Kinderlied in seinem schwebenden Melodieverlauf (Pentatonik) und seinem 
geringen Tonumfang bildet den Ausgangspunkt fiir einen solchen Weg. Die Tone 
werden auf dem Instrument schnell gefunden. Das Kind pragt sich die Tonabstande 
unwillkurlich ein und ubertragt sie auf andere Tonhohen, auf schwarze und weifie 
Tasten. Der Tonraum erweitert sich. Die Melodie senkt sich und findet einen Ruhe- 
punkt, eine Basis. Die Tonfolgen werden rhythmisch belebter und bilden kleine, dann 
grofiere Formen. Eine zweite Stimme oder ein stutzender Klang tritt hinzu. 

Das Klavier erweist sich mehr und mehr als geeignet, der nun reicher gewordenen 
Klangphantasie Ausdrucksmittel zu sein. Das Kind sucht die gelernten und erfundenen 
Liedchen am Klavier mit zweiter Stimme oder mit klanglicher Begleitung wiederzugeben. 
Die Technik als solche lost sich noch nicht als Sondergebiet ab. Die Liedweise und 
die Ausfiihrung als zweistimmiges oder mit Akkord begleitetes Stuck leben so stark in 
der Gehorsvorstellung des Kindes, dafi diese den Anschlag und Ausdruck diktiert. Un- 
lebendige Ubungen konnen diese innere Klangvorstellung nur stfiren und gefahrden. 

Da die Klangvorstellung fiir die einzelnen Tonstufen nun in einer gewissen Deut- 
lichkeit entwickelt ist, darf zu ihrer schriftlichen Festlegung geschritten werden. Es kann 
dies mit Tonsilben, Tonworten oder auch bereits mit Noten geschehen. Bei der Notierung 
in Noten ist darauf zu achten, dafi die Bewegungskurven der Melodie erkannt werden, 
gleichsam als unsichtbare Verbindungslinien zwischen den einzelnen Notenkopfen. Man 
spricht hier von relativer Notenschrift '). Die Nam en der Noten diirfen erst gelernt 
werden, wenn mit ihnen eine genaue Gehorsvorstellung verbunden wird. 

Das Stadium, das nun jedoch einsetzt, zeigt den Schiller in dem vielleicht bedeut- 
samsten Abschnitt seiner Entwicklung. Bis dahin hatte er nur so hinmusiziert, die 
Musik als klingendes Ganzes empfunden. Allmahlich, mit der immer mehr bewufit 
werdenden Musikausiibung beginnen sicli Teilgebiete der Musik herauszulosen. Nun 
beginnt er, Melodie, Harmonie, Rhythmus in ihren Eigeiigesetzlichkeiten zu erkennen. 
Er unterscheidet verschiedene Arten der Formwerdung. Er entdeckt, dafi manche In- 
strumente nur Rhythmisches wiedergeben konnen und manche nur Melodisches. Dafi 
verschiedene Instrumente verschiedene Technik verlangen. In diesem Stadium, das die 
Jugendpsychologie als das Alter des anschaulichen Verstehens bezeichnet, ist an die 
Fiihrung des Jugendlichen eine ganz besondere Aufmerksamkeit zu wend en. Der Lehrer 
mufi Sorge tragen, dafi dem Sclixiler die Musik nicht zerfallt. Dafi sie ihm Einheit 
bleibt. Dafi jede neue Erfahrung nicht Teilerfahrung wird, sondern die Einheit vertieft. 

') Uber relative Notenschrift siehe: Verlag der methodischen Schriften des Tonika-Do-Rundes. Hannover 
und J6de, Elementartheorie, Verlag Kallmeyer. 
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Jetzt erst ist es an der Zeit, im Unterricht zum allerersten Mai von der Technik 
zu sprechen, weil es jetzt deni Erkenntnisbediirfnis des Schulers entspricht. An einer 
Komposition wird ihm nun auch die technische Anlage wichtig. Damit treten technische 
Moglichkeiten und Schwierigkeiten in seinen Gesichtskreis. Bei den ersten kleinen Stiicken 
gab es nicht Technik im eigentlichen Sinn. Technische Schwierigkeiten deckten sich mit 
Schwierigkeiten der Klangerfassung. Das lustige Lied wurde lustig und leicht gespielt, 
das Marschlied fest, der Kanon mit selbstandiger Stimmfuhrung in beiden Handen. Das 
Klangideal, fur die spatere Technik wescntliches Richtungsmoment, ist hier sofort erreichtes 
Ziel. Erst jetzt, wenn zu den Grundlinien noch klangliche Erweiterungen, Fiillungen 
wie etwa Verzierungen, Laufe, Griffe u. a. hinzutreten, bedarf es fiir diese technischen 
Erfordernisse einer gesonderten technischen Ausbildung. Entscheidend aber mufi in 
jedem Stadium der Unterweisung, von den Anfangen bis zur hochsten Ausbildung, eines 
bleiben: Technik darf nicht Selbstzweck sein. Sie mufi immer im Dienste der Musik 
stehen. Ihr Gesetz entnimmt sie der zu realisierenden Klangvorstellung. Wie das Kind 
mit seiner ganzlich ungeiibten Hand das ,.Hopp, hopp, hopp 1 ' aus seiner Klangvorstellung 
heraus ohne Hilfe des Lehrers im richtigeu Tempo und mit der im Lied geforderten 
Leichtigkeit wiedergibt, so gehe der erwachsene Schiiler an schwierige Stellen nur heran, 
wenn er sie im Geiste hort. Sinnlos sind daher technische Ubungen (Spanniibungen 
etc.) aufierhalb des Klaviers, das leere Etiidenspiel, das langsame Uben von Stiicken in 
schnellem Tempo. Nicht zu verwechseln hiermit ist natiirlich jenes Training, das den 
Schiiler zur manuellen Rewaltigung der pianistischen Grundformen, gewissermafien in 
sportmafiiger Progression, frei und fahig macht. ') 

Soweit dieser Versuch der Darstellung eines Lehrgangs fiir die Musikerziehung 
am Klavier. 

Die hier aufgezeigten Richtlinien sind nicht etwa das Resultat von nur theoretischen 
Uberlegungen. Es liegen hier Erfahrungen zugrunde, in denen sich die Forderungen 
der heutigen Musikerziehung als durchfiihrbar erwiesen haben. Man darf hier nicht blofi 
Experimente sehen, deren Tragweite noch nicht feststiinde. Vielmehr kann ausgesprochen 
werden, dafi innerhalb unserer Musikpadagogik das Klavier mit seinen Klang- und 
Ausdrucksmoglichkeiten, sein Rang und sein Wert in einer vertieften Redeutung erkannt 
und fruchtbar gemacht worden sind. 
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Edwin von der Null (Berlin) 

STILELEMENTE 

IN BARTOKS OPER „HERZOG BLAUBARTS BURG". 

Als Rartok im Jahre 1911 seinen „Rlaubart" beendete, hatte er mit seiner personlichen 
Anlage bereits diejenigen stilistischen Einflusse verschmolzen, welche bis zum Jahre 1926 

') Dber die Ausfuhrung des Training siehe L. Kreutzer, Das Wesen der Klavierteclinik. Max Hesses 
Verlag, und Loebenstein, Der erste Klavierunterricht, Verlag Vieweg. 
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seiner Musik das Geprage verliehen. 1907 lernte Bartok auf Anregung Kodalys das Werk 
Debussys kennen und nicht viel fruher war er gemeinsam mit Kodaly auf das alte, echte 
ungarische Volkslied gestofien. Seit den ersten publizierten Kompositionen zeichneten ihn 
Logik und Klarheit der Tonsprache sowie ein starker Formwille aus, Eigenschaften, die 
sich bei Bartok selbst in einer grofien Verehrung zu Beethoven bekundeten. Debussy, 
Volkslied, Beethoven sind drei Blickpunkte, von welchen ausgehend ich einige Schnitt- 
flachen durch Bartoks „Blaubart" legen mochte. 

Der Stil der Debussyschen Musik fiihrt Bartok seit den „14 Bagatellen" op. 6 (fur 
Klavier) mit einem Schlage auf eine neue Ebene. Aber so stark und nachhaltig Debussy 
auf Bartok gewirkt hat, es zeigt sich bereits in dem ersten Werk der neuen Bichtung, 
dafi Bartok seinen kunstlerischen Ausdruckswillen nicht vorbehaltslos dem stilistischen 
Einflufi Debussys preisgibt. In Anwendung auf den „Blaubart" liefert die Gegentiber- 
stellung mit Debussys „Pelleas et Melisande" recht deutliche Ergebnisse. Sowohl die 
Behandlung des instrumentalen wie des vokalen Teils der Oper verraten die Kenntnis 
und den Gebrauch der Debussyschen Mittel, ebenderselben, welche im „Pelleas" zur 
Diskussion stehen. Die Anlage des Librettos zielt unverkennbar darauf ab, Gelegenheit 
zu illustrativer, „impressionistischer" Musik zu geben. Da ist zunachst die finstere, von 
dicken Mauern begrenzte Halle in Blaubarts Burg musikaliscli zu schildern. Nach dem 
Erscheinen Blaubarts und Judiths werden die sieben Tiiren der Halle zum Ziel musi- 
kalischer Wiedergabe. Die Marterinstrumente hinter der ersten Ttire, die Kriegsgerate 
hinter der zweiten, ferner der Schatz, die Blumen, das grofie Land, der Tranensee geben 
jeweils den Vorwurf zu einem Musikstiick, das seine materiale wie ideelle Herkunft von 
Debussy nicht verleugnet. (Siehe hierzu Beispiel 1 und 2.) ') Im ersten Beispiel verwendet 
Bartok zur Charakterisierung des grofien, machtigen Landes ein Mittel, welches Kurt 
Westphal („Die moderne Musik", Teubner 1928) „parallele Akkordik" nennt. Hermann Erpf 
(„Studien zur neueren Harmonie- und Klangtechnik", Breitkopf und Hartel 1927) gibt 
dieser Art parallel verschobener Akkorde von der Orgelterminologie herkommend den 
Namen „Mixtur"; George Dyson bezeichnet sie „side-slip" („The New Music", Oxford 
University Press, 2. ed. 1926, S. 64/65). Im zweiten gebraucht Bartok die grofie 
Sekunde als frei in den Akkord gesetzten Nebenton, um durch diese Verflachigung des 
breit hingelegten Klanges den Eindruck des unbewegten Tranensees im Horer wach- 
zurufen. 

Aber hier macht sich schon die Notwendigkeit geltend, auf die von Debussy unter- 
schiedene Anwendung der Mittel zu verweisen. Im ^elleas'" wird geschildert, was man 
gleichzeitig in ganzer Deutlichkeit auf der Biihne sieht: der Wald, die Fontaine, die 
Grotte, der Schlofiturm, der Schlofikeller etc. Das Horbild verstafkt also nur das Seh- 
bild. Bei Bartok hingegen mufi das Horbild das Sehbild ersetzen. Denn von dem, was 
die sieben Turen verbergen, sieht der Zuschauer niclits oder nur eine Andeutung. 2 ) 
Die Aufgabe der musikalischen Zeichnung ist also von Bartok organischer, notwendiger 
erfafit, als es bei Debussy der Fall ist. Die Nachschildereien im „Pelleas" konnten 
fehlen, ohne dafi die Plastik des Milieus unbedingt verloren ginge; im ,,Blaubart" ware 



') Siehe Notenbeilage. 

2 ) Die Inszenierung der „Stadtisclien Oper", Berlin, ging hier weit iiber das in der Szenenanweisung 
Geforderte hinaus. 
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der gleiche Verzicht ohne wesentliche Einbufie an Verstandlichkeit undurchfiihrbar. In 
einer Abwandlung der Busonischen Forderung kann man feststellen, dafi Bartoks Musik 
nicht die „Vorgange, die sich auf der Biihne abspielen, wiederholen will", sondern das 
in Musik bringt, was dem Szenenbild fur diesen Fall versagt bleibt (siehe Ferruccio 
Busoni „Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst", Seite 1 6 ff. Inselverlag, Leipzig). Ein 
anderer Gedanke Busonis zur Oper findet im „Blaubart" gleichfalls seine Realisierung : 
die Auffassung der Oper als „des absoluten Spiels" (a. a. O. S. 18). Der eigentlichen 
Handlung im „Blaubart" geht ein „Prolog des Barden" voraus von welchem icli folgendes 
Zitat bringe : „Drum : was wir heut s p i e 1 e n , 

„gilt uns und noch vielen." 
Hierzu zitiere ich den Busonischen Satz: ,.Es sollte die Oper des Ubernatiirlichen oder 
des Unnatiirlichen, als der allein ihr naturlich zufallenden Region der Erscheinungen und 
Empfindungen, sich bemachtigen und dergestalt eine Scheinwelt schaffen, die das Leben 
entweder in einen Zauber- oder in einen Lachspiegel reflektiert." 

Die Behandlung des vokalen Parts im „Blaubart" nimmt ihren Ausgang von dem 
Rezitativ-Dialog des „Pelleas", wenngleich der Parlandostil nicht mit der gleichen ab- 
soluten Konsequenz durchgefiihrt ist wie bei Debussy. Doch bildet der Gesangstil im 
,,Pelleas" zum wenigsten die Grundlage fiir den des „Blaubart". In beiden Opern be- 
wegen sicli die Gesangstimmen gern isorhythmisch, wobei Achtel- und Viertelnote den 
Vorrang haben. Die Intervalle, welclie in beiden Opern die gesangliche Linie aufbauen 
decken sich im wesentlichen. Im „Blaubart" wie im „Pelleas" bedeuten Dreiklangs- und 
Vierklangszerlegungen — hierzu rechnet auch der verminderte und iibermafiige Drei- 
klang — , das Intervall der reinen Quarte und Quinte, die kleine und grofie Sekunde 
wie Terz die Keimzellen, aus welchen der Organismus der Gesangslinie erwachst. Siehe 
die Anfange der Opern in Beispiel 3 und 4. ') 

Nun ist jedoch bezeichnend fiir die naivere, unreflektive Schaffensweise Bartoks, 
dafi er bei seelisch exponierten Stellen des Dialogs sich nicht dogmatisch an das von 
Debussy erkannte Parlando bindet; sondern, dafi sein Drang nach musikalischer Inten- 
sivierung iiber das Parlandorezitativ hinausgreift und in das ausdrucksgefiillte Rezitativ 
wechselt, ja sich mehrmals zum Arioso verdichtet. (Beispiel 5 und 6.) ') In Nr. 5 
bringe ich die gegenseitige Liebesversicherung Pelleas' und Melisandes, deren Ausdrucks- 
beschaffenheit auf ein Mindestmafi von Lebenskraft reduziert ist. Ein naturalistisches, 
entsinnlichtes Secco steht dem idealistisch-stilisierten, elementar-sinnlichen (beachte das 
Glissando in Nr. 6) Ausbruch der Judith im „Blaubart" gegeniiber. Ariose Stellen finden 
sich Seite 32, 33 und Seite 14 des Klavierauszuges vom „Blaubart". 

Hat Bartok bereits von der Seite naiver kiinstlerischer Gestaltung her das kon- 
sequent naturalistisch stilisierte Parlando Debussys durchbrochen, so pulst aber vor allem 
die erdhafte Kraft des ungarischen und nachbarlandischen Volksliedes in das Gesangs- 
melos hinein, um es aus der Atmosphare eines schwachstromenden Bezitierens, wie es 
epigonal einer fruheren Stilepoche nachgebildet ist, in den Bereich einer durchaus per- 
sonlichen und einmaligen Parlandomelodik zu fixhren. Das zwingt, kurz die Stellung 
Bartoks zu seinem heimatlichen Volkslied zu beriihren. Wenn man dieser tiefverwurzelten 
Einheit zwischen dem kiinstlerischen Individualwillen Bartoks und dem kiinstlerischen 



] ) Siehe Notenbeilage. 
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Gemeinschaftswillen, den in der Musik das Volkslied reprasentiert, vergleichsweise nahe- 
kommen will, dann sei an das Verhaltnis Bachs zum protestantischen, Palestrinas zum 
gregorianischen Choral erinnert. Nicht die zufallige? als Einzelheit bestehende Ver- 
wendung eines bestimmten Volksliedes gibt den Kern der Sache. Vielmehr hat 
Bartok den ganzen Schatz seines heimatlandischen Volksliedes in sich aufgesogen, sozu- 
sagen chemisch zersetzt und mit seinem subjektiven Ausdrucksbedtirfnis verschmolzen. 
In seiner Wirkung auf den Horer aufiert es sich so, dafi man stets die Anwesenheit 
des Volksliedes in der Musik Bartoks hort. Geht man jedoch zu einem Vergleich mit 
den bislang publizierten Volksliedern fiber, so kanu man keine Melodie entdecken, die 
im Flusse Bartokscher Melodik als geschlossene Einheit wiederkehrt. Viele, sehr viele 
typische Wendungen des ungarlandischen Volksliedes durchsetzen das Bartoksche Melos. 
Aber eine getreue Photographie gibt es nicht (Ausgenommen sind naturgemafi die 
Stiicke, welche mit nachdriicklicher Angabe Volkslieder als Variationsthemen be- 
nutzen). 

Dem Einflufi des Volksliedes sind einige Eigenschaften der Parlandomelodik im 
„Blaubart" zu verdanken, die der „Pelleas'" nicht besitzt. Am auflalligsten wirkt der 
Unterschied im Bhythmischen. Die Debussysche Triole, welche von Mersmann als 
Zeichen rhythmischer Kraftlosigkeit gekennzeichnet wurde (Hans Mersmann „Die moderne 
Musik seit der Bomantik", Potsdam Athenaion 1928, Seite 107), mufi im „Blaubart" der 
rhythmischen Gradlinigkeit des ungarischen Volksliedes weichen (Vergleiche Beispiel 3 
und 4). ') Hier seien aufierdem zum Vergleich zwei ahnliche melodische Formeln her- 
gesetzt, die den Zuwachs rhythmischer Energien im „Blaubart" beleuchten: Beispiel 7 
und 8. ') Der gleichmaJJig in halben Noten dahinfliefiende */i Takt bei Debussy setzt 
sich im „Blaubart" zur rhythmisch scharf profilierten Wendung um, die durch alter- 
nierendes TaktmaG ( a /j, 3 /4, a /4, 2 /i) an Frische gewinnt. Die rhythmische Variabilitat, 
welche ebenfalls im Jahre 1911 in Strawinskys ^etruschka" bedeutsame Gestalt annimmt, 
sieht bei Bartok freier aus als bei Strawinsky. Strawinsky liebt die haufigere Wieder- 
holung rhythmisclier Formeln (z. B. die Folge 8 /s, 4 /s, 2 /s, 5 /s in ,.Petruschka"). Bartok 
hingegen halt sich nicht an solche normative Behandlung der rhythmischen Elemente. 
Im Bereicli der Alternativ-Bhythmik dominiert allerdings bei ihm wie bei Strawinsky die 
elementare Folge von gradem und ungradem Takt. Beliebt ist im „Blaubart" der 
Wechsel zwischen graden Taktmafien (z. B. 2 /4, 4 /i) was Strawinsky in „Petruschka" sehr 
s el ten tut. 

Als generell zu konstatierende Wirkung des Volksliedes hat melodisch „das 
Prinzip symmetrischer Koppelang vollig gleicher melodischer Einheiten" zu gelten 
(Mersmann a. a. O. Seite 165). Das heifit, wenn ich recht verstehe, Bartoks Parlando 
nimmt vom ungarlandischen Volkslied die Eigentiimlichkeit der Wiederholung kurzer 
Motive (Siehe Beispiel 3). ') Tatsachlich ist der Hang zur Wiederholung eines Motivs im 
„Blaubart" sehr stark realisiert, wogegen Debussy „Pelleas" derartige Wiederholungen als 
stilistisch beachtliche Eigenart nicht aufweist. 

Handelte es sich in der bisherigen stilkritischen Untersuchung um die Aufdeckung 
geschichtlich folgerich tiger Zusammenhange zwisclien Bartok-Debussy einerseits und 
Bartok-Volkslied andererseits, so stehen fiir die dritte Schnittflache Bartok-Beethoven 



Siehe Notenbeilage 
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kerne direkten historischen Briicken zur Verfiiguiig. Dieses Element liegt vielmehr aus- 
schliefilich in der Eigenpersonlichkeit Bartoks verankert und sucht sich nur mit der 
Zielsetzuug ,;Beethoven" ein aui&eres, konkretes Zeichen seiner Existenz. Aus dem Kom- 
plex der Krafte, die man miter dem Namen „Beethoven" zu sehen gewohnt ist, ragt 
mit Bezug auf Bartok der formale Gestaltungswille am deudichsten heraus. Dabei be- 
darf es keiner ausdriicklichen Beweisfiihrung, dafi im Jahre 1911 klassizistische Neigungen 
sich nicht in dem Umfange verwirklichen konnten, wie es etwa Paul Hindemith 1926 mit 
seinem „Cardillac" gegeben war. Aber die Tendenz zu geschlossenen Formen lehnt 
sich bereits gegen den szenischen Dialog der beiden Singstimmen Judith und Blaubart 
auf. Die "Wende vom Wagnerschen Musikdrama zur Nummernoper hat im „Blaubart" 
eine Markierung gefunden. Der vokale Teil fuhrt die Auflosung in die Szene bis zur 
letzten Konsequenz. Ein einziger ununterbrochen fortgefuhrter Dialog zwischen Blau- 
bart und Judith, eine einzige ,,Szene" bedeutet die ganze Oper. Die aufierste Zuspitzung 
Wagnerscher Stilprinzipien dokumentiert sich im vokalen Teil des ,,Blaubart". Hart da- 
gegen steht der instrumentale Part. Jedwede leitmotivisclie Verflechtung bleibt aus. 
Das Offnen der sieben Kammern, die Illustration ihres Inhalts wird zu sieben regel- 
rechten „Nummern" ausgestaltet. Und mehr: die Beschreibung von Blaubarts Burg ist 
ein musikalischer Abschnitt; nach dem Zufallen der Eisentiire, wodurch Judith ein Zu- 
riick unmoglich wird, gibt es eine grofie Nummer, namlich die Kenntnisnahme der 
finsteren, feuchten und kalten Burg durch Judith. Musikalisch bezeichnende Elemente 
dieser Nummer sind eine auf gleicher Hohe schwebende von Blasern getragene Melodie 
mit einer figurierten Achtelbewegung der Streicher. Die Seufzer der Burg geben den 
Vorwurf zu einer neuen Nummer. Der Kampf um den siebenten Schlxissel ist instru- 
mental ebenso nichts weiter als eine grofi angelegte Nummer. Es fiihrte zu weit, Inhalt 
und Umfang aller „Nummern'' im „Blaubart" abzustecken. Beim Horen oder bei Durch- 
sicht der Partitur schalen sich 14 musikalisch pragnant gezeichnete Abschnitte heraus, 
die untereinander logisch ungewohnlich iiberzeugend verbunden sind. Man kann in 
jedem einzelnen Fall beobachten, wie melodische Motive allmahlich zerschlagen, ab- 
gebogen werden, wie der rhythmische Flufi einer Nummer in organischer Entwicldung 
umgestaltet wird. 

Der eher in einem geistigen Sinne bezogenen klassizistischen Stellung zu Form 
und Logik stellen sich technologische Kriterien verstarkend an die Seite. Die Anlage 
der Faktur riickt trotz des von Maeterlinckscher Symbolistik getrankten Librettos weit 
von verschwommen dunstiger Farbgebung ab. Erklart Debussys „Pelleas" das sordinierte 
Pianissimo als das herrschende dynamische Begister, so stellt Bartok seine Blaubart- 
Musik auf einen „gesunden" Mezzoforte-Grundton. Chorische (also klassische) Verwendung 
der Instrumentengruppen, klare, oft hart gegeneinandergesetzte Farben, plastische Linien 
unterscheiden das Partiturbdd des „Blaubart" erheblich von dem des „Pelleas". Bhyth- 
mische Parallelfiihrung der Stimmziige, Verzicht auf figurative Zerfaserung der Fiillstimmen, 
Beschranken der Mischfarben auf eine kleine Palette (z. B. Abdecken der Streicher durch 
ein Holzblasinstrument), popular ausgedriickt : Abkehr von der „raffmierten" Orchester- 
hehandlung Debussys, das unterstreicht die Bestrebungen Bartoks in seinem „Blaubart". 

Die harmonische Struktur rundet das Bild des Klassizisten Bartok ab. Eine un- 
uberbruckbare Kluft ti-ennt den „Pelleas" vom „Blaubart", wenn wir die Entwicklungs- 
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richtung der Tonalitat in beiden Werken beobacliten. Bei Debussy schreitet die mit 
schwebenden Sept- und Nonenakkorden sowie der aufiertonalen Ganztonleiter und ihrer 
Akkordik durchsetzten Harmonik den Weg der tonalen Auflosung ab. Die Stofikraft 
liegt in den zentrifugalen Energien, die das Kraftfeld des tonalen Zentrums vernichten 
wollen. Im „Blaubart" hat die Entwicklung scbon die umgekehrte Richtung eingeschlagen. 
Der tonale Zentralisierungswille Bartoks, die zentripetale Energie strebt zwar nicht in 
die Bahnen der alten, einmal iiberwundenen Tonalitat zuriick, aber sie prefit in die 
zerfallende Harmonik wieder das tonale Bezugsfeld hinein. Auf welchen Grundbedin- 
gungen diese modifizierte Tonalitat fufit, habe ich an anderer Stelle skizziert („Zu Bartoks 
Kompositionstechnik" ira „Anbruch", Oktober 1928). Der Wille zur Begeneration der 
Tonalitat, zur Erstarkung des tonalen Bezugsystems setzt eine klassizistische Einstellung 
voraus. Der Hinvveis auf eine Anzahl Momente, die den Typus „Klassiker" umgrenzen, 
ist vielleicht geeignet, die Wurzeln des in den letzten Jahren auf breiter Basis ent- 
wickelten Klassizismus noch in anderer Richtung zu suchen als in Bartoks „Blaubart" 
vom Jahre 1911. 



Otto Gombosi (Berlin) 

LADISLAUS LAJTHA 

[ Ladislaus Lajtha, eifriger Forscher der ungarischen Folklore, Leiter der musikalischen 

Abteilung des Volkerkundemuseums und der Sammlung alter Musikinstrumente, Professor 
fin- {Composition am Nationalkonservatorium und Dirigent einer respektablen kalvinischen 
, Kirchenmusikvereinigung in Budapest, gehort unter jene Komponisten Ungarns, die trotz 
aller Achtung und Schatzung ihrer Person nur zu seltenen, zumeist einmaligen Auffiih- 
rungen ihrer Werke „par 1'honneui' du drapeau" kommen. Trotzdem trat er nach langem 
Schweigen in den letzten Jahren des ofteren vor die Offentlichkeit. Die neuen Werke 
zeigen einen aufmerksamkeiterregenden Wandel seines Stiles, der nicht nur die alte Wahrheit 
von der Niitzlichkeit der Selbstbetrachtung in der klangliclien Bealisierung der eigenen 
Werke bekraftigt, sondern auch daruber hinaus als Beleg fiir den Werdegang der musi- 
kalischen Stilentwicklung unserer Tage, fur die „Multiplizitat der Erscheinungen", fiir die 
Notwendigkeit des Seienden und Werdenden, fiir diejenigen Dinge, die „in der Luft 
sind", betrachtet werden kann. 

( Lajtha ist von INatur Kammerkomponist. Von einigen in Druck erschienenen 

Jugendwerken fur Klavier abgesehen, hat er nur Streichmusik mit und ohne Klavier 
und einige Volksliedbearbeitungen fur Gesang mit Klavierbegleitung. Doch nicht der 
Kammerklang an sich ist es, was ihn reizt und fesselt; er bleibt durchaus im Rahmen 
der althergebrachten Gegebenheiten, sucht und findet keine neuen Instrumentaleffekte. 
Trotz technisch durchaus anspruchsvoller Schreibweise ist sein Satz in romantischeri 
Traditionen verankert. Man konnte fast von einer Tragheit der insrrumentalen Phantasie 
sprechen, so zah und bestandig halt er an einmal gefundenen techpischen und Aus- 
drucksformen fest. Sein Augenmerk scheint schon lange anderen Dingen zugewandt zu 
sein: den Problemen der polyphonen Satzweise. Gestaltungswille und Tradition steigern 
sich zu dramatischem Antagonismus. Kontrapunktiker von Gebliit, mufi sich Lajtha zu- 
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nachst mit harmonischen Problemen auseinandersetzen; in dieser zwiefachen Einstellung 
der Problematik droht bald das polyphone Gefiige zur Scheinpolyphonie innerhalb der 
harmonisch empfundenen Akkordsaulen herabzusinken, bald aber die harmonische Kon- 
zeption die geradlinige Entwicklung zu verlieren. Oft scheint das Klavier die Rolle 
eines klanglich potenzierten Generalbasses zu ubernehmen (Notenbeispiel 1, Klavier- 
quartett [1926], 1. Satz), oft aber wird es Trager einer einzigen Linie innerhalb des 
polyphon gedachten Satzgefiiges (Notenbeispiel 2, Klavierquartett [1926], 4. Satz.) In 
beiden Fallen bietet das Notenbild den Eindruck eines iiberschwanglichen, dickfltissigen 
Klanges: hier braust es in vollen Akkorden und Arpeggien durch alle Register, da 
werden melodische Linien in vielfacher Oktavverdopplung gesetzt. Schwiilstige Farbig- 
keit will iiber verbissene Kontroverse hinweghelfen. Und doch, irgeudwoher, aus bester 
franzosischer Tradition, hat diese Musik eine angeborene Klangfahigkeit. Nicht nur die 
an sich schon gut gesetzte Instrumentation verleiht ihr Wohlklang und Schwung; trotz 
aller Kontroverse kommt Stimmungshaftigkeit der impressionistischen Akkordik und 
markante Zeichnung der Stimmfiihrung, nicht zuletzt aber auch Sinn fur grofiangelegte 
Form zur Geltung. Doch viel Gedankenarbeit, viel Konstruktion, viel Uberlegung steckt 
dahinter, dariiber hinaus die Gefahr der Uberladung, sowohl klanglich, wie auch in der 
Lange. Ladislaus Lajtha ist kein Vielschreiber : ein bis zwei Werke kommen jahrlich aus seiner 
Werkstatt heraus. Er arbeitet langsam und erzwingt im hartem Kampfe der Materie, 
der Tradition, der eigenen Schulung die Klarung der Form, die Durchfuhrung seiner 
stilistischen Vorstellungen. Daher die tradition elle Behandlung der Spieltechnik, daher 
die durchaus nicht eigenartige Satzweise der Details. 

Es ist klar, dafi hier Elemente miteinander ausgeglichen werden wollen, die von 
Natur unversohnlich sind. Das Einbetten der Polyphonie. in breite Harmoniespharen er- 
hebt diese zu Klangsymbolen, zu dauernd wiederkehrenden Gebilden von Non- und 
Undezimakkorden, bei denen ihre impressionistische Farbigkeit primar ist; ihre Fort- 
schreituugen weisen neben harmonisch-tonalem Geriist Elemente des sekundaren Resid- 
tierens aus den Stimmfortschreitungen und koloristisch-freie Behandlung von dissonie- 
renden INebentonen auf. Daneben aber auch Freude am Einzelklang als selbstandigem 
Farbenwert. Streckenweise ist es nichts mehr als Farbe, im harmonisch em Sinne fast 
zusammenhanglose, jeder einsichtsmafiigen BaBfiihrung entbehrende, satzstrukturell sekun- 
dare, klanglich aber aufierst originelle Aufeinanderfolge von komplizierten Zusammen- 
klangen, die — sozusagen — die Atmosphare der eigentlichen Satzkonstruktion schaffen. 
Welche Rolle in den Kompositionen Lajthas dieser Hang am Akkordlichen zu spielen 
vermag, zeigen noch die Mittelsatze seines II. Streichquartetts (1927). Ihre Grundideen 
sind verschwommene Vorstellungen von der begleiteten monodischen Kantilene, aller- 
dings im schnellen 2. Satz auch von einem durchgehenden /8-Rhythmus im Marsch- 
tempo. Die Realisierung ergibt zwar durchaus breitstromende Kantilenen, doch sind die 
Satze von bedenklichen Anlehnungen nur durch die Art ihrer Begleitung, durch dieses 
fortwahrende Umspielen in farbige Quart- und Sekundkombinationen befreit: es bildet 
ihr starkstes Charakteristikon. (Notenbeispiel 3, II. Streichquartett, 3. Satz). 

Der Hang zur Groteske ernahrt sich bei vielen unserer Zeitgenossen aus der heim- 
lichen Angst, die sie vor ahnlichen Gefahren der Anlehnung an Vergangenem ftihlen. 
Es ist oft nur die gute Miene zum bosen Spiel des Andermachenwollens. Lajtha, der 
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fiir Grbteske gar nichts xibrig hat, karm naturlich nicht verhehlen, was seine Absichten, 
"Wege und Quellen sind: das Sichaussingen. die Kantilene, die, wenn sie losgelassen, die 
grofie Innerlichkeit, aber auch die Geste der Spatromantik wieder aufnimmt und mit 
den gescbilderten harmonischen Mitteln in neue Beleuchtung geriickt wird. Ich habe 
einmal an dieser Stelle die schopferische Art Lajthas mit der von Cesar Franck ver- 
glichen. Und in der Tat, auch bei Franck handelt es sich um verhangnisvoll-gleichzeitige 
Auseinandersetzungen mit harmonischen Dingen, mit kontrapunktisclien Problemen und 
um den Kampf der Elemente um die Vorherrschaft, aber auch um den Liebesdienst 
an der Kantilene. 

Wie Franck, so will auch Lajtha dieses mehrfache Dilemma losen. Er stellt sich 
selbst Schranken, er rettet sich in die reine Polyphonie, in imitative Schreibart, in die 
Fuge. Doch trotz formaler Korrektheit ist an diesen Fugen bei weitem nicht die strenge 
Form an sich, sondern das Negative: die Vermeidung der primaren harmonischen Probleme 
ausschlaggebend. Ein feinsinniger Beobachter sagte iiber sie, er empfinde Lajthas Imitations- 
technik durchaus organiscli, nicht aber seine Fugentechnik. Darin ist aber gerade das 
Wichtigste ausgesagt: das Sichlossagen vom nahrenden Element, das Aufgeben der form- 
bestimmenden Krafte ist durch die freie Ungebundenheit der Imitation im f'ormalen 
Sinne nicht zu ersetzen; die formale Geschlossenheit der Fuge will als solche Ersatz 
bieten. Das ist aber aufierster Gegensatz und grenzt hart an Gewolltes. Vergleicht man 
die freie Imitationsform des ersten und die Fuge des letzten Satzes im oben schon er- 
wahnten Streichquartett, so gewahrt man den Unterschied : etwas Unfreies haftet an dieser 
Schlufifuge trotz der rigorosen Thematik, trotz des sprudelnden Flusses, trotz der tadel- 
losen Linienfiihrung. Der erste Satz dagegen mit seinen breitstromenden, durchaus polyphon 
empfundenen und nur einer linearen Gesetzmafiigkeit gehorchenden Stimmen, die nur 
fiir kurze Strecke von den sekundar resultierenden „atmospharischen" Akkordpassagen 
des Violoncells unterbrochen werden, ist aus einem Stiick gegossen und in seiner Art 
vortrefflich. 

Auch der Klangapparat pafit sich allmahlich dieser Einstellung an. Nach dem 
Klavierquartett, das wohl die aufiersten Pole in den Aufgaben des Klaviers, immer aber 
mit der gleichen dicken Auftragung der Klange, vertritt, wird in den nachsten Werken 
(II. Streichquartett, Streichtrio [1927], HI. Streichquartett [1929]) das Klavier ganzlich 
verpont oder auf eine grundsatzlich verscliiedene Art gehandhabt (Klaviertrio [1928]). 
Bis dahin kann man aber die Spuren der nahenden Stilwendung verfolgen. Nicht nur 
der imitativ-polyphone 1. Satz des II. Streichquartetts, sondern bereits Stellen aus dem 
einsatzigen Klavierquintett (1924) mit seinen zwei eingebauten Fugen, oder der erste 
Satz des I. Streichquartetts (1925) mit seiner langsamen, ernsten Doppelfuge deuten darauf 
hin. Ein vollends neuer Ton meldet sich bereits in der Allegro-Schlufifuge des II. Streich- 
quartetts. Es spricht in ihr bereits etwas von freudig wiedergewonnener Diatonik, von 
lebendiger Bewegtheit, von Unbekummertheit um alle Dinge, die um die Komposition 
liegen: kurzum, eine Musizierlust, die die Quelle des neuen Stiles ist. (Notenbeispiel 4). 

Bildet das nachstfolgende Sti-eichtrio noch eher einen Biickblick, eine Zusammen- 
fassung der bisherigen Ergebnisse, wenn auch durchweg mit leichterer Hand und weniger 
prohlemgeladen hingeworfen, so bedeutet das Klaviertrio (1928) eine plotzliche aber umso 
deutlichere Wendung des Stiles und der Schreibweise. Zunachst in der Instrumentenbe- 
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handlung: fast durchgangig konnte man die Stimmen vertauschen. Sie sind eben polyphone 
Stimmen, die genau so anderen Instrumenten mit denselben Tonumfangen hatten zu- 
erteilt werden konnen. Glatte Zweistimmigkeit audi im Klavier. Und darin offenbart 
sich nun, weshalb Lajtha ausschliefilich Kammerkomponist ist: er hat, obwohl mit den 
Moglichkeiten der Instrumente wohlvertraut, fur instrumentale Probleme kein Interesse. 
Von Anfang an schweben ihm nur Satzprobleme, solche der Polyphonie, der Akkordik, 
der Versohnung und Uberwindung der Elemente (und der eigenen Neigungen) vor. Fur 
diese Zwecke ist ein Kammerensemble das Gegebene. Spielweise, Moglichkeit der obligaten 
Stimmfiihrung, Trennung der Elemente im Klangkorper (Streicher: polyphon — Klavier: 
akkordisch) liegen auf der Hand. Im Klaviertrio erreicht er den hochsten Grad der 
Neutralist der Instrumente, allerdings nicht in den Kadenzen. Ein konzertierender Stil 
wurde hier angestrebt: durchsichtige, schlanke Struktur, fliissige Linearitat, imitative 
Arbeit, Gegensatze in Tutti und Solo, — kurzum: eine Komposition im Sinne des 
„Neoklassizismus" : diatonische, in gleicbmafiigen Achteln und Sechzehnteln auslaufende 
Bewegung des energisch rhythmisierten Unisono-Gedankens ; neben aller Diatonik eine 
Ausdehnung der Tonalitat und leichte modulatorisclie Umfassung des gesamten Klang- 
gebietes ; reine Linearitat mit klarem tonalen Verhaltnis der Abschnitte. (Notenbeispiel 5). 
Die durchaus eigenwillige Polyphonie wird hochstens an Kadenzstellen durch bassmafiige 
Fiihrung des Klavierparts beengt; doch, manurteile selbst uber die Art der ,.Harmonisierung" 
(Notenbeispiel 6). Mit den einzelnen konzertierenden Abschnitten spielen die Instrumente 
abwechselnd freie solistische Fantasien, die den nachsten konzertierenden Abschnitt vor- 
bereiten. Am Ende des 1. Satzes steht eine in Unisono miindende Koda. Das Form- 
schema ist also etwa: 

A (Konzert) - B (Violinkadenz) — Ai - C (Klavierkadenz) — Aa - D (Cello- 
kadenz) — Koda. 

Der zweite Satz, „Valsette-Canon", ist einer der wenigen parodierenden Satze 
Lajthas. Auch hier wiederum die ernste Belastung des Grotesken: Kanon der Streicher, 
spater des Streichunisonos mit dem Klavier, dazu eine Walzerbegleitung, die aus dem 
Ernst der Ausbreitung der harmonischen Funktionen einen Ulk macht. Das ist aber 
nicht mehr der groteske Zug des Ungewohnten, Humor vom Jahre 1910, sondern halb 
spottisches, halb wehmiitiges Herunibasteln mit Elementen, die man uberholt haben 
will. Hier hat das Dominantenverhaltnis Asdur — Ddur (Notenbeispiel 7), bei weitem 
nicht mehr die explosive Kraft, die sie z. B. am Anfang von Bartoks Klaviersuite 
op. 16, (Edur — Bdur) besitzt. Was dort Errungenschaft war, ist hier nur spielerischer 
Einfall, (der sich ubrigens in dem Geklirre der Sekundlagerungen, also nicht erst im 
Nacheinander, sondern bereits im Einzelakkord offenbart), aber harmonisch fester organi- 
siert als jemals. 

Der dritte Satz, jjntermezzo"', ist mit der aufierst breit imitierten Kantilene iiber 
Arpeggien des Klaviers, dann wiederum im Klavier neben tremolierenden und arpeg- 
gierenden Streichern (bis zum Scblufi ein kontrapunktisches Gefiige aug Streichunisono 
Und akkordisch potenzierter Klavierlinie entsteht) in seiner Satzweise wohl ein letztes 
Uberbleibsel, ist aber von iiberwaltigender Intensitat des Ausdrucks und formal durch- 
aus ausgereift. 
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Der letzte Satz, „Concerto secundo", eine Kombination von Konzert und Fuge, 
schlagt wiederum den neuen Ton des erslen Satzes an. Die beiden Kadenzen des 
Klaviers, dessen Solo mit Themenbruchstucken der Streicber geziert wird, und der 
Streicher, die eine Duettkadenz von virtuos-klarer Faktur ausfiihren, unterbrechen den 
Flufi der Fuge. Der konzertierende Charakter schlagt uberall durch, das Wicbtigste ist 
bei weitem der diinne, durchsichtige Satz, die motoriscbe Beweglicbkeit der Stimmen, 
die melodisclie Kraft des Unisono, aus der die Stimmen sicb zu Kontrasten erheben 
und in die sie wiederum munden. (Notenbeispiel 8). 

Nach diesem Werk entstand noch ein III. Streicbquartett (gescbrieben 1929 fur 
das bekannte Roth-Quartett), im Stile dem vorangehenden Opus verwandt, nur spar- 
samer und konziser. Die funf Satze gruppieren sich um eine Allegretto-grazioso-Fuge. 
Wiederum ein Werk, in dem moderner Rhythmus, moderne Melodik und Polyphonie 
im Sinne barocker Hochkultur der Form gestaltet werden. 

Die Revision des eigenen Stiles, das Abrecbnen mit der mitgeschleppten Last der 
Tradition und vielleicht auch ein halbwegs bewufites Ausschliefien mancher Dinge, die 
sonst kaum zu iiberwinden gewesen waren: das war die einzige Entwicklungsmoglich- 
keit fiir Lajtha. Die inn ere Zwiespaltigkeit der fruheren Werke hat bei aller Qualitat 
der Arbeit und der Erfindung immer den Eindruck des Unklaren, des noch Ungeklarten 
hinterlassen. Hier mufite es allmahhch zu einem Bruch kommen. Von „Einflussen" zu 
reden eriibrigt sich. Man denke an Werke, die er horen konnte, man denke aber auch 
an die eigenen Bestrebungen, die aus den fruheren Werken herauszulesen sind. Klar- 
heit, einfache Faktur, Beweglicbkeit, Linearitat . . . sie liegen in der Luft. Man bedenke 
aber, dafi man nur solche Dinge aufnimmt, die einem willkommen sind, und darum 
gerade diese niiiimt, weil sie einem Bediirfnis entsprechen. Und wird sich Lajtha im 
neuen Stile ohne Unklarheit, ohne Kontroverse, ohne dafi die Arbeit auf Kosten der 
Spontaneitat gehe, geben konnen> so ist das sein Stil. Der Stil der Zeit. 



MELOSKRITIK 

Die neue, hier angestrebte Form der Kritik beruht darauf, daB 
sie von mehreren ausgeiibt wird. Dadurch soil ihre Wertung von 
alien Zufalligkeiten und Hemmungen abgelost werden, denen der 
Einzelne ausgesetzt ist. Langsam gewonnene, gemeinsame Formu- 
lierung, aus gleicher Gesinnung entstanden, erstrebt einen hoheren 
Grad von Verbindlichkeit. So ist jede der vorgelegten Bespre- 
chnngen ein Produkt gemeinsamer Arbeit der Unterzeichneten. 

I. 

WALTER GRONOSTAY 

l. 

Der Name Walter Gronostay wurde im Rahmen des vorjahrigen Badener Musik- 
festes anlafilich der Auffuhrung seiner Kurzoper ,.In zehn Minuten" zum ersten Male 
genannt. Damals interessierte nicht nur die schlagfertige, frisch zupackende Musik, 
sondern auch der sichere Instinkt fiir aktuelle Theaterwirkungen. Das gibt Anlafi, uns 
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mit der bis jetzt vorliegenden Produktion dieses jungen Schonbergschiilers zu beschaftigen. 
Sie umfafit aufier der Partitur der Oper heute ein Horspiel „Mord", eine „Kleine 
Unterhaltungssymphonie fur den Rundfunk" und ein Streichquartett. 

Zwischen Gronostays dramatischen Arbeiten und seiner absoluten Musik zeigen 
sich wesentliche Unterschiede. In der Oper und vor allem im Horspiel wird der Ablauf 
der Musik durch die Spannung der Situation bestimmt. Der absoluten Musik fehlen 
diese Beziehungen und dadurch die oi - ganisierenden, das Wachstum bedingenden Krafte. 
Das macht sich besonders im Streichquartett als Leere bemerkbar. Der Schwung, mit 
dem das Quartett anhebt (Notenbeispiel 1), bleibt auGerlich und halt nicht durch; er 
ist nicht fahig, irgend eine Entwicklung zu tragen. Der Formablauf entsteht durch ober- 
flachliche Anreihung kurzer Teile. Im Gegensatz zu der genialischen Gebarde des An- 
fangs und seiner zackigen Melodik steht die primitive Unbeholfenheit des Satzes. 

Wahrend das Quartett noch als eine Kunstform betrachtet werden mufi, steckt sich 
die „Kleine Unterhaltungsmusik" andere Ziele. Hier ist die Einfachheit der Thematik und 
der musikalischen Arbeit bewufit und zweckbestimmt. Der Formverlauf dieser Musik 
folgt der zyklischen Anlage einer viersatzigen Symphonie. Doch bedingt schon die 
glatte, leichtiiifiige Thematik des Hauptsatzes die Haltung der Musik und lafit 
grofiere Spannungen iiberhaupt nicht erwarten. Aber es gelingt Gronostay auch nicht, 
die einmal angefangene Bewegung auslaufen zu lassen. "Wohl glitcken hiibsche Episoden, 
wie das folgende Thema aus dem Verlauf des ersten Satzes (Notenbeispiel 2). Doch ist 
charakteristisch, dafi der Komponist an der Grundform dieses Gedankens hangen bleibt, 
und eine Entwicklung nur durch gewaltsame, ihvfierliche Steigerung erreiclit. Der starkste 
Mangel dieser Musik liegt offenbar darin, dafi die formbildenden Krafte in ihr zu Schwann, 
sind, um eine geschlossene Gesamtwirkung zu erreichen. 

Dieser Gefahr sind die dramatischen Arbeiten Gronostays weniger ausgesetzt. 
Denn hier gibt die jeweilige Situation der Musik ein formales Riickgrat. In der 
instinktsicheren Schaffung und Ausnutzung solcher Situationen liegt die spezifische 
Begabung des Komponisten. So gelingt ihm in der Kurzoper, worum er sich in 
seiner Instrumentalmusik meist vergeblich muht: kleine Einzelszenen gelegentlich zu 
deutlich umrissenen musikalischen Formen auszugestalten. Das hindert nicht, dafi 
das ganze Stiick auf schlagende Situationswirkung eingestellt bleibt, — einmal in der 
rhythmisch beweglichen, scharf pointierenden Deklamation und dann vor allem in der 
die Singstimmen noch unterstreichenden geistreichen und drastischen instrumentalen 
Untermalung. Diese fiihrt zu einem dauernden und hochst beweglichen Wechsel 
zerfetzter Motive: einer Art frappanter, sympathisch frecher Situationskomik, die fast 
einen neuen und zeitgemafien Typus der Opera buffa anzudeuten scheint. In der Kon- 
zentration dieser Motivik und zugleich in der ziselierten Kleinarbeit erkennt man den 
Schiiler Schonbergs. 

2. 

Im Gegensatz zu Gronostays Kurzoper (einer in den letzten Jahren von mehreren 
Seiten aus gefestigten Form) stellt das Horspiel „Mord g ' eine vollig neue Verbindung 
von Text und Musik dar. Sie ergibt sich einerseits aus der Eigenart der Ferniiber- 
tragung, die jede optische Wirkung ausschliefit, dann aber vor allem aus dem vom 
Komponisten betonten Streben nach breitester Massenwirkung und allgemeiner Ver- 
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standlichkeit. Die Handlung (ein Fabrikdirektor ertappt seine Frau und ihren Geliebten 
und erschiefit sie) bleibt in den Grenzen banaler Zeitungsreportage. Die Sinnfalligkeit 
des Textes geht so weit, dafi am Schlufi der Rundfunkansager eingreift und den Steck- 
brief gegen den Morder vorliest. Zur Verdeutlichung der Situation steht neben den 
handelnden Personen ein Choi\ Er begniigt sich aber nicht mit dieser Rolle, sondern 
indem er die Kernworte der Handlung expressionistisch fliistert oder herausschreit, hebt 
er das Ganze in die Atmosphare einer unheimlichen dramatischen Spannung. 

Die Musik ist mit aufierordentlicbem Geschick den Bedingungen des Horspiels an- 
gepafit. In kleiner und praziser Aufteilung stehen reportagemafiig skizzierte und musi- 
kalisch durchgestaltete Stiicke gegeneinander. Dabei geht durch das ganze Spiel eine 
grofilinige Steigerung, die sich vor der Katastrophe in reine Bewegungsenergien entladt. 
Hier ist die Musik nur noch ein einziges grofies Stampfen und Hammern. Als Probe 
dafur, wie sich Tempo und dramatische Schlagkraft der Musik mit den technischen 
Forderungen des Rundfunk verbindet, geben wir die letzten Takte der Parlitur, in 
welcher der Chor die Rolle des Ansagers iibernimmt und sogar der SchluiJgong in die 
Musik einbezogen wird (Notenbeispiel 3). Als Probe fiir die mit verbliiffend einfachen 
Mitteln erreichte musikalische Zeichnung, die das Essentielle der jeweiligen Situation 
blitzartig packt, einen Ausschnitt aus dem Verlauf (Notenbeispiel 4). 

Es ware nicht richtig, diese Musik allein von ihren musikalischen Qnalitaten aus 
zu beurteilen. Wichtiger ist, an ihr, wie an ihrem Komponisten einen neuen Typus zu 
erkennen, der sich hier herauszuschalen beginnt. Es ist der Typus eines radikalen, be- 
denkenlosen Gegenwartsmenschen, der alle Zeitstromungen auf'greift, um sie zu Musik 
zu machen. Er ist der typische Gebrauchsmusiker, der sich bewufit in Gegensatz zur 
„hohen Kunst" stellt. Er tastet alle aktuellen Ausdrucksformen der Gegenwart ab: 
Zeittheater, Kurzoper, Radio und Schallplatte. Und gerade weil er ohne Hemmungen 
sich zu ihnen bekennt, kann er sie personlich und produktiv gestalten. 

Hans Mersmann, Hans Sch ultze -Ritter 
und Heinrich Strobel. 

II. 

MUSIKPADAGOGISCHE BIBLIOTHEK. 

Es ist selbstverstandlich, dafi sich die staatlichen Neuerungen in der Schulmusik 
und besonders auch die Regelung des Privatmusikunterrichts mit praktischen Anregungen 
fur Unterrichtsart und Unterrichtsstoff verbinden miissen. Man steht an einem An- 
fang; die Neubearbeitung von Gegebenem muft auf alien Gebieten einsetzen. So gibt 
Kestenberg bei Quelle & Meyer, Leipzig, eine „Musikpadagogische Ribliothek ;t heraus; schmale 
Einzelbande, von verschiedenen Fachleuten bearbeitet, meist wohl fiir den Lehrenden 
gedacht, wichtig jedoch auch fiir den Studierenden. 

Vier Bandchen sind schon erscliienen. H. J. Moser plaudert iiber das „Volkslied" 
in der Schule, Gesprache zwischen Schiilern und Lehrer. H. W. v. Waltersh a us en 
sammelt Erfahrungen aus seiner padagogischen Praxis in einem Bandchen „Dirigenten- 
erziehung". Wichtig und besonders dem Sinn der Sammlung entsprechend sind 
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Waldemar Woe his „Melodielehre" und der vorztigliche Band E. Preufiners „AU- 
gemeine Padagogik und Musikpadagogik". 

Wpehl ist der Herausgeber des ausgezeichneten, einzig modernen „Klavierbuchs 
fur Anfanger", einer Sammlung alter Melodien und kleiner Satze, die sich in der Unter- 
richtspraxis ganz vorziiglich bewahrt. Seine „Melodielehre" skizziert hierzu gleichsam 
die theoretische Parallele. In der Annahme von Gegebenheiten, hinter die zuruckzu- 
gehen fur die padagogische Theorie sinnlos ist, und in der Abgrenzung gegen die 
Spekidation und gegen die Absolutierung von stilbedingten Voraussetzungen schliefit er 
sich an die Haltung H. Erpfs 1 ) an. Dies schafft eine seiner Grundlagen; eine andere 
ist durch eine durchdachte Zuteilung der Formen und Ziele des Unterrichts zu be- 
stimmten Altersstufen der Lernenden gegeben. Die Analyse von Melodien, wie sie in 
Woehls Buch entworfen wird, ist die Form einer letzten Lernstufe, nie Selbstzweck 
allerdings, sondern nur Fixierung des tatsachlichen Vorgangs in der vielfaltigen Bezogen- 
heit des erfiillten Horens. Ganz auf dem Boden der neuen musikpadagogischen Ideen 
stehend, wird Melodielehre niclit als eine Musiklehre des „Begreifens", sondern als 
Schulung der Erlebnisfahigkeit, als Theorie des fliefienden Vorgangs gefafit. Aus ein- 
fachen Grundreihen ergeben sich verschiedene Techniken der Melodisierung, die er- 
klart und definiert werden und sich meist auf das einheitliche Prinzip der Diminution 
zuriickfuhren lassen. Die zugehorigen Ubungsaufgaben sind Anleitungen zur aktiven 
Ausfuhrung von melodischen Diminutionen. Problematisch bleibt nur dies eine, dafi 
man sich fragen mufi, ob Melodielehre nur als Verstehenslehre gefafit werden kann ; 
auch wenn man sie als aktive Schulungsform gestaltet, wie hier, so bleibt sie doch 
Bildungslehre mit historischem Biickblick. Eigentlich entscheidend wird erst die heute 
noch unaufschreibbare Melodielehre sein, die in erster Hinsicht handwerklich traditio- 
nelle Kompositionslehre ist und sich aufierdem auf die absolute Gegebenheit unserer 
Skalen aufbaut. — 

Eberhard Preufiners Buch „Allgemeine Padagogik und Musikpadagogik" ver- 
dient, ausfuhrlich hervorgehoben zu werden. Beschreibt man seinen Inhalt, so be- 
schreibt man zugleich seine Bedeutung, denn es stellt eine erste, einheitlich geschaute 
Zusammenfassung vielseitig bezogener Zeitstromungen und Ideen dar; zugleich erfullt 
es einen praktischen Zweck: Jahrlicli wird nun eine grofie Zahl von Schulmusikern 
und jungen Privatmusiklehrern staatlich examiniert; es fehlte aber bisher noch ein 
Buch, in welchem unter allgemeinen Gesichtspunkten zusammengefafit ist, was 
man sich etwa als Wissensgebiet des Priifungsfaches „Padagogik" vorzustellen hat. 
Dies ist mit Preufiners Buch nun geschehen, indem zugleich der Sinn dieser 
staatlichen Priifungen selbst tiefer begriindet wird und seine Beziehungen zu den 
in unserer Zeit so wichtig gewordenen Ideen und Zielen der Musikpadagogik findet. 
Es ist ein Handbuch der musikpadagogischen Grundideen. das selbstverstandlich nicht 
nur jedes Mitglied einer Prufungskommission und jeder auf heutigem Boden stehende 
Padagoge, sondern auch jeder Studierende des Musiklehrerberufs kennen mufi. 

Das Wichtigwerden der Musikpadagogik wird zuerst betrachtet: die ersten An- 
regungen aus dem Geiste der Romantik werden fixiert; die aus der Romantik ent- 

x ) Dber H. Erpfs Buch : „Studien zur Klangtechnik der neueren Musik" wird in einem der nachsten 
Hefte ausfuhrlich berichtet werden. 
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springende Musikwissenschaft wird bezuglich ihrer ersten anregenden Bedeutung fur den 
Musikerziehungsgedanken betrachtet; der Ubergang von der allgemeinen „kunstpadago- 
gischen Beweguug" zu den Gedanken der auf neue erhohte Aktivitat eingestellten 
„Arbeitsschule" wird in seiner Bedeutung fur die tiefere Erfassung der musikpadagogischen 
Prinzipien aufgezeigt. Aus dem Begreifen der Moglichkeiten einer aktivierten, nicht 
asthetisch bildenden Musikerziehung, die ihren eigentlichen Wert im Prozefi der mu- 

? sikalischen Erarbeitung selbst sieht, ergibt sich dann notwendig die Einreihung der 

Musikpadagogik in die Totalitat des Erziehungsgedankens und die gleichwertige Ein- 
ordnung der Musik in das System der Unterrichtsfacher. Dies bezeiohnet schon die 

i Grundlagen der heute bestimmenden Einstellung, die sowohl in der Bewegung der 

Jugend, wie audi in den Beformen des Staates zum Ausdruck kommt und von beiden 
gestiitzt wird. Diese verschiedenen Motive unserer Zeit werden dann unter dem ge- 
meinsamen Nenner des Gemeinschaftsgedankens zusammengefafit, durch welchen die 
Bedeutung der Musik in der strengen Erfassung' ihres Begriffs entscheidend erhoht wird. 
„Die leitende Idee ist die Idee der Gemeinschaft, ihr innerster Ausdruck der Prozefi der 
Arbeit, ihre Organisation trifft der Staat." Musikerziehung im Sinne der „Arbeitsschule" 
ist Gemeinschaftserziehung: Musik selbst wird als sozialer Faktor begriffen. — Eine neue 
Forderung vom Menschen unserer Zeit schafft eine neue Wertigkeit der Musik. So 
werden auch die wissenschaftlichen Grundlagen der Padagogik problematisch ; die ubliche 
Asthetik, als einseitige Wertlehre von der Schonheit, mufi versagen; weder die Totalitat 
der zur Musik sich wendenden Menschen, noch die Totalitat der musikalischen Wertig- 
keit ist durch sie zu erfassen. Eine neue Asthetik in der Form einer direkten Musik- 
lehre, die zugleich dem Gemeinschaftsgedanken korrespondiert, ist notwendig. Als Ideal 
, dieser neuen Lehre wird die Verbindung der „Angewandten Asthetik" Mersmanns mit 
der Unterrichtspraxis Jodes hingestellt, wobei im Mittelpunkt eine organische Melodie- 
lehre stehen wird und die Stiitzung nacli der Seite der Padagogik als Wissenschaft hin 
andererseits durch eine tiefgefafite „Musikpsychologie" erfolgen mufi. Die Beziige bis- 
heriger psychologischer Forschung, ferner der Sprangerschen Strukturlehre, der Typen- 
lehre, der experimentellen Padagogik, der Begabungspriifungen zur Musikpadagogik 
werden skizziert. — Zugleich aber werden auch die Grenzen der Wissenschaft betont, 
die Gefahren der Bewufitheit fur den Padagogen und der Bewufitmachung im Unterricht 
aufgezeigt. Selbstverstandlich hebt sich die romantische Antithese von Gefiihl und Ver- 
stand auf, durch welclie der Musik ein zu einseitiger Boden zugewiesen worden war. 

Iff Synthetisch zusammengeschlossen sind beide Krafte in der Schopferischkeit der Phantasie ; 

sie ist die Grundmaterie des Musikalischen, das Material der Padagogik, das der Lehrende 
durch eine besondere Ubungsform schulen wird: durch die aktive Variation eines Ge^ 

f gebenen, durch eine Form der Schopferischkeit also, die sich auf dem Boden gemein- 

schaftlicher Verbindlichkeit aufbaut. Das aktive Moment der Phantasie stellt sich als 
einheitliche Form des Schopferischen gegen alle moglichen Typen, die man feststellen 
konnte. Der neu und streng gefafite Begriff der Phantasie stellt gleichsam die ziel- 
bestimmende Einheitsidee dar, der gegenuber sich die Vielheit der Typen auflost. Zum 
verstehenden, psychologisch orientierten Wissen um Lern- und Begabungstypen gehort 
die padagogische Haltung des „Wachsenlassens", diese aber wird reguliert durch die 
Einstellung auf die Einheitlichkeit des Schopferischen. So zielt das tiefste Prinzip der 
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Musikpadagogik aus dem Geiste der Musik heraus selbst iiber das Individuelle hinweg 
zur Idee des Gemeinschaftliclien. Als entscheidendes „Wissen" bleibt diese Zielhaftigkeit 
bestimmend fur die Arbeitsweise und die Idealitat der Musikpadagogik; sie stellt das 
„Fuhren" organisch neben das „Wachsenlassen" ; sie bestimmt zuletzt die „Musikstruktur" 
unserer Zeit: die Eingliederung des Individuums in die Gemeinschaft, die Idealitat des 
„Volkhaften", die Bedeutung einer im weitesten Sinne im Volksmafiigen verhafteten 
Kunstlebendigkeit. — So baut dieses Buch alle Momente der Musikpadagogik und ihrer 
Entwicklung in die Gesamtidee ein und zwingt auch den Leser in die Gemeinschaft, 
zwingt ihn zum mindesten zu einer grundsatzlichen Besinnung auf die Struktur unserer 
Zeit und deren tragende ldeen. Erich Doflein (Freiburg i. Br.) 

III. 

LITERATUR ZUR ALTEN POLYPHONIE 

Merkwiirdig, mit welcher Lebenskraft der polyphone Stil des XVI. Jahrhunderts 
die Generationen iiberdauert hat. Seitdem ein Monteverdi seine Modernitat nur als 
„seconda pratica", als Oberstock auf die alten Fundamente zu legen wagte, haben sie 
sich tragfahig gezeigt. Mindestens im Bereich des Handwerklichen, bis zum „strengen 
Satz" und Kontrapunktlehrgang unserer Tage. 

Biologische Gesetze begriinden hier keine Selbstverstandlichkeit. Wer einen ab- 
gekiirzten Gang der europaischen Musikentwicklung rekapitulieren sollte, der hatte eben- 
so wichtige andere Stationen zu durchlaufen. Oder stutzt sich das traditionelle Verfahren 
auf padagogische Uberzeugungskraft ? Sie ist bestritten worden, und nicht mit den 
schwachsteri Argumenten. Man erinnert sich, dafi zu Bachs Zeiten der Musiker sein 
Handwerk sehr anders gelernt hat. 

Eins ist sicher: die niederlandische Polyphonie hat das Erbe ihrer Vorganger in 
einer Weise bewaltigt, wie keine Epoche nach ihr. Sie verfugte iiber ein restlos ein- 
heitliches und notwendiges Lehrsystem. Seit Monteverdi pflegt der europaische Musiker 
eine prima pratica des Kontrapunkts durchzumachen, die er im Ernstfall mehr oder 
weniger verleugnet. Seitdem wiederholen sich die Benaissancen „klassischer" Polyphonie — 
sie mufiten kommen. 

Ihre letzte und imposanteste war die deutsche Palestrina-Entdeckung, in Farbe und 
Gharakter unverkennbar nazarenisch. Sie wirkt bis in die Gegenwart nach, wo bereits 
allenthalben wieder Ansatze zu einer neuen Benaissance vorliegen. Casimiris Palestrina — 
was man auch einwenden mag, nazarenisch war er nicht mehr. Wahrend die Jugend- 
bewegung das deutsche Lied im Zeichen der Gemeinschaft wiederentdeckte, besann sich 
England auf die Schatze des Elisabethanischen Zeitalters, zog Frankreich neue Werke 
seiner Benaissencemusiker ans Licht. Bomantische Kirchenmusikideale stehen nicht 
mehr voran, sondern Buckgriff auf die eigene Landschaft uud Vergangenheit, Wille zur 
Verwurzelung in der eigenen Substanz. 

Die jiingste wissenschaftliche Literatur beginnt diese Wendung mit gescharftem Be- 
wulksein zu erfassen. Gegeniiber der Internationalitat des Niederlanderstils und der 
gegenreformatorischen Kirchenmusik wird das Becht der landschaftlichen Tradition und 
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der Einzelpersonlichkeit herausgearbeitet. Ohne neue, griindliche Quellenerschliefiung 
geht es dabei nicht ab. Der Stand der verhaltnismafiig jungen Musikgeschichte gestattet 
kaum irgendwo ein blofies Ausdeuten auf Grund alterer Leistungen. Dem Liebhaber 
werden infolgedessen die Werke in der Regel stofflich zu schwer belastet erscheinen, 
was gegenwartig nicbt wohl anders sein kann. 

H. J. Moser hat mit seinem Hofhaimerbuch (Cotta 1929) einen starken Vorstofi 

4 in das deutsche Musikleben um 1500 gefiihrt. Ein gut gewahltes Thema, denn der 

Hoforganist Kaiser Maximilians steht in einem Brennpunkt bewegliclier Geistigkeit, was 

* sich schon in der gewaltigen Material- und Anmerkungsfiille der ihm gewidmeten Mono- 

; graphie bemerkbar macht. Die Halfte des Buches nimmt Hofhaimers musikalische 

Hinterla&senschaft ein: Orgelstiicke, Instrumental- und Liedsatze nebst spateren Bear- 

beitungen. Sonderlich umfangreich ist das Oeuvre nicht, wenn man andere Zeitgenossen 

zum Vergleich heranzieht. Es erweist die zarte Klangsinnlichkeit und Spielfreude eines 

Meisters, der freilich den Grofiten seiner Zeit, auch nur dem wuchtigen Heinrich Finck 

und dem virtuos beweglichen Isaak nicht ebenbiirtig ist. Aber Mosers Absicht geht 

nicht auf unangebrachte Glorifizierung aus, sondern auf einen farbenreichen Querschnitt 

durch die deutsche Musikkultur um 1500. Was hier an neuen Ausblicken und Erkennl- 

nissen eroffnet wird, macht das Buch zii einem ungewohnlichen und iiber das bio- 

graphische Ziel weit hinausgreifenden Dokument des „gegenwartigen Standes der Wissen- 

schaft". 

Einige Jahrzehnte jiinger und mit der neuen reformatorischen Umwelt eng ver- 
wachsen ist ein deutscher Musiker, dem kurzlich H. Zenck eine Abhandlung gewidmet 
hat, Sixtus Dietrich (Breitkopf & Hartel 1928). Dieser gebiirtige Augsburger und spatere 
Kantor am Dom zu Konstanz gehort zu den ersten, die von der Beformation ergriffen 
ihr musikalisches Handwerk der neuen Kirchenmusik widmeten. Die Notenbeilagen im 
Anhang der Schrift sind Proben einer tuchtigen, handfesten Kantorenkunst, die einen 
Wettbewerb mit artistischer Niederlandertechnik schon aus .Griinden der Gesinnung aus- 
schliefit. Sie geht auf im Dienst der neuen Beligiositat. Wie der Verfasser diese ent- 
scheidenden Beziige herausgearbeitet, den Einzelfall Sixtus Dietrich zum Typus erweitert 
und in die eigentumliche Bedingtheit der friihprotestantischen Situation eingestellt hat, 
erhebt seine Abhandlung weit iiber das Niveau der iiblichen Dissertations-Biographik. 
Sie verdeutlicht im besten Sinne das Ziel der heutigen Musikgeschichtsschreibung: 
zwischen Quellenforschung und geistesgeschichtlicher Interpretation einen fruchtbaren Aus- 
(jb gleich zu finden. 

Mit einem der bedeutendsten gleichzeitigen Niederlander beschaftigt sich die Arbeit 
von K. Ph. Bernet Kempers iiber Jacobus Clemens non Papa und seine Motetten 
\ (Filser 1928). In der Interpretation zuriickhaltender, gibt der Verfasser vor allem griind- 

f liche biographische und kompositionstechnische Untersuchungen. Jacob Clemens interessiert 

I sowohl als Vertreter eines erdnahen, saftig-gesunden Flamentums, das vom gegenrefor- 

I matorischeri Spiritualismus noch unberiihrt ist, wie als utimittelbarer Vordermann Lassos 

und Palestrinas, auf deren Kunst von hier aus einige Schlaglichter fallen. 

Ebenfalls in erster Linie Materialsammlung und -darstellung, wenn auch von er- 
heblich grofierem Umfang und Gewicht, ist das zweibandige W. Vetters iiber das 
friihdeutsche Lied (Helios-Verlag 1928). Einem von Abert geaufierten Gedanken nach- 



242 MELOSKRITIK 



gehend, dafi fur die deutsche monodische Liedkunst die bodenstandige Tradition 
mindestens ebenso bedeutsam gewesen sei wie die Anregungen von Seiten des italie- 
nischen Barocks, verfolgt der Verfasser in einer Reihe von Einzelbesprechungen die Vor- 
gange mit grtindlicher Quellenkenntnis. Man wtinschte sich ein noch strafferes Heraus- 
heben der Grundgedanken und angesichts des Zusammenstofies international verflochtener 
Musikformen auf deutschem Boden eine eindringendere Darstellung dieser Problematik. 
Fur das friihdeutsche Lied des 17. Jahrhunderts stellen die „Ausgewahlten Kapitel" des 
Vetterschen Werkes jedenfalls ein unentbehrliches Handbuch dar, dessen Wert durch die 
Beigabe von 311 Liedern im zweiten Band noch wesentlich erhoht wird. 

Ohne Zweifel ist von den Grofimeistern der alten Polyphonie Heinrich Schiitz der 
zuktinftigste, wie auch unter alien Wiederentdeckungen der vergangenen Jahre seine 
Renaissance die breiteste Auswirkung gefunden hat. Eine umfassende Schiitzbiographie 
fehlt uns nach wie vor. Es wird noch langer Arbeit bediirfen, bis dieses Phanomen so- 
weit durchleuchtet ist, dafi seine voile Darstellung gewagt werden kann. Eine Dissertation 
von W. Schuh beschaftigt sich mit „Formproblem bei Heinrich Schtitz" (Breitkopf & Hilrtel 
1928). Sie versucht das Wesen Schiitzischer Formgebung vermittelst der auf E. Kurth 
zurtickgehenden Antithese von statischem und dynamischem Formprinzip zu erfassen. 
Ein so allgemeines und weitmaschiges Begriffspaar lafit sich schliefilich auch als „text- 
bedingt-reinmusikalisch" oder „motettisch-monodisch" interpretieren. Es kommt nur auf 
die sachlichen Beobachtungen an, die man in einem solchen Rahmen unterbringt. Starker 
belastet ist dagegen der von Kurth an Bruckners Sinfonik dargestellte Begriff der Steigerungs- 
anlage, den der Verfasser ohne weiteres auf die Musik Schtitzes anwendet. So zahl- 
reiche feine Analysen und Beobachtungen im Einzelnen vorgebracht werden: sie wollen 
sich nicht recht zum tiberzeugenden Gesamtbild runden. Die Schuld daran Iragt letzten 
Endes die Meinung des Verfassers (und seines Lehrers), man konne ein so fernliegendes 
und lange verschtittetes Lebenswerk rein aus sich selbst heraus verstehen, ohne seine 
Umwelt und Tradition zu beriicksichtigen. 

Wer Schtitzes Werk wesentlich darstellen wollte, mtifite „eine umfassende Kenntnis 
der alteren venezianischen Kunst, von Andrea bis auf Giovanni Gabrieli, eine fast voll- 
standige des Gesamtwerks der Viadana, Monteverdi. Alessandro Grandi, Giovanni Rovetta 
und vieler ihrer Nebenmanner, und nicht blofi dieser neueren Oberitaliener und Venezianer, 
sondern auch der Florentiner, ja selbst der Neapolitaner (ftir die Schtitz einmal brieflich 
besonderes Interesse zeigt) besitzen. Er wtirde mit Uberraschung den Umfang und die 
Bedenkenlosigkeit der Nachahmung, aber auch ihre Gefahrlosigkeit erkennen . . ." Diese 
Worte A. Eiristeins bedeuten ein Programm der Schtitzforschung, das jeder Historiker 
unterschreiben wtirde. Sie stehen in einem Essay, der (ursprtinglich im Ganymed von 1923) 
vom Barenreiter-Verlag in musterhafter Ausstattung 1928 vorgelegt wurde. Ktirzer Und 
wesentlicher als auf diesen 27 raumverschwenderisch bedruckten Seiten lafit sich eine 
Einftihrung ih die ganze Weite Schiitzischer Kunst wohl nicht geben. Sie sei alien Lieb- 
habern angelegentlichst empfohlen. Heinrich Besseler (Heidelberg) 
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IV. 
PADAGOGISCHE STREICHERLITERATUR 

Der lange erwartete zweite Band der „Kunst v des Violinspiels" von Carl Fie sell liegt 
jetzt vor (Ries & Erler, Berlin). Hat der Verfasser im ersten Band alle Fragen der 
Geigentechnik behandelt, so geht er hier auf kiinstlerische Gestaltung und Unterricht 
ein. Wenn ein derartiger Versuch, dessen Zweck ein praktisclier ist, sich theoretischer 
Definitionen bedient, ist er der Gefahr ausgesetzt, inKonflikt mit musikasthetischen Begriffen 
zu geraten. In dieser Hinsicht ist es ihm auch nicht erspart geblieben, iiber sein eigent- 
liches Ziel hinauszuschiefien. Doch jedes Bedenken weicht vor der sonst monumen- 
talen Bedeutung des Werkes. Diese liegt einerseits in der erschopfenden Behandlung 
der Probleme des Vortrags und der Untersuchung psychologisclier Momente, anderseits 
in der Gestaltung des Unterrichts, Flesch gibt dem Geiger nicht nur Ratschlage, die 
ihm als „goldene Maximen" dienen konnten, noch mehr Gewicht legt er auf seine 
intellektuelle Erziehung in prinzipiellen Fragen, welche sowohl die Gestaltung der 
Kunstwerke wie die Behandlung und Kontrolle der individuellen Technik betreffen. 
Vertiefung in der von Flesch hier eroffheten Perspektiven wiirde das Niveau der geigen- 
den Musiker erhohen und ein Ende des unintelligenten, stumpfsinnigen Geigertums 
herbeifuhren. Insbesondere wiirde sie die Heranbildung eines geeigneten Lehrertypus 
begiinstigen wie er heute leider ganzlich fehlt. Die Erkenntnis der Probleme und deren 
tiefsinnige Losung erheben Fleschs Werk in eine seltene Hohe. Grundlegend fiir unsere 
heutigen Bedtirfnisse, wird es auch fiir den Historiker von morgen die wichtigste Quelle 
fiir den Stand der violinistischen Anschauungen unserer Zeit sein. 

Einen anderen Gesichtspunkt vertritt Gustav Havemann in seiner „Violintechnik 
bis zurVollendung" (zwei Bande, Tonger, Koln). Er verzichtet auf ausfiihrhche theoretische 
Anweisungen und beschrankt sich auf nur praktisches Material in Form von Finger-, 
Bogen-, Lagenwechsel- und Doppelgriffiibungen, deren Anordnung allerdings in dieser 
zusammengedrangten Fassung fiir den unerfahrenen Geiger ein Problem bilden. Dieser 
steht vor einer Fiille von technischen Ubungen, deren Sinn ihm nicht immer einleuch- 
tend sein wird. Doch der Verfasser wendet sich hauptsachlich an den reiferen Geiger, 
der nur das aussuchen wird, was er gerade braucht. Das Hauptverdienst des Werkes 
liegt in den rhythmischen Bogeniibungen mit Saiteniibergang, die in ihrer Neuartigkeit 
eine wertvolle Bereicherung des Studienmaterials bedeuten. Weniger iiberzeugend da- 
gegen erscheinen die „Intonationsiibungen". Diese bestehen aus Intervallen, erschwert 
durch Anwendungen harmonischer und atonaler Elemente. Sie erfiillen eher den Zweck, 
gute Studien zum Blattspielen moderner Musik zu sein, indem sie zum schnellen, 
geistesgegenwartigen Umdeuten der Intervalle trainieren, als dafi sie zu reiner Intonation 
fiihren sollten. Mangelhafte Intonation ist nicht durch Ubungen, sondern durch Er- 
kennen der Ursache des Ubels zu beseitigen. Havemanns Werk wiirde im allgemeinen 
an Konsistenz und Bedeutung gewinnen, wenn er die technischen Probleme, die er in 
bunter Reihe aufeinanderfolgen lafit, auf ihre Urelemente zuruckgefiihrt hatte. 

Rudolf Silberschmidts „Violin-Fibel" (Friedrich Vieweg, Berlin-Lichterfelde) will 
den Schwerpunkt des Violinunterrichts fiir junge Anfanger statt auf das Technische, wie 
in den iiblichen Schulen geschieht, auf das Musikalische legen. Der Schiiler soil durch 
Tonvorstellung zur Tonerzeugung kommen : also erst singen, dann spielen. Dieser 
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prinzipielle Gedankengang ist an Hand von Tonalitatsiibungen, gebrauchlich im Ton- 
wortsingunterricht der Schule, sinnreich und konsequent durchgefuhrt. Der Heraus- 
geber ist bemiiht, die elementaren technischen Probleme, Fingeraufsatz tuid Bogen- 
fiihrung allmahlich und systematisch einzufiihren, sodafi musikalisches Erfassen und 
technische Ausfiihrung in gegenseitigem Einvernehmen zur Entfaltung gelangen. 

Die Wiedererweckung alter Musik brachte die Pflege alter Musikinstrumente mit 
sicli. Nach dem Cembalo, der alten Orgel, der Viola d'amore, riickt jetzt auch die 
Gambe in den Kreis des Interesses. Die von Paul Griimmer herausgegebene Gamben- 
schule (Anton Benjamin, Leipzig) bringt nach kurzer geschichtlicber Ubersicht und An- 
gaben iiber Gambenliteratur eine systematische Einfuhrung in die Technik des In- 
struments. Am Schlufi folgt eine Reihe von Gambenkompositionen aus deni 
17. und 18. Jahrhundert. Fur Cellisten, die sich mit der klanglichen Eigenart der 
Gambe und deren Literatur vertraut machen wollen, wird Griimmers Arbeit viel An- 
regung bringen. 

Otokar Sevcik gibt in Lieferungen eine „Schule des Violinvortrages auf melo- 
discher Grundlage" heraus. (Hug & Co., Leipzig.) Dem Titel nach erwartet man eine 
Behandlung des Stoffes nach musikalischen Gesichtspunkten ; umso grofier ist die Uber- 
raschung beim Durchlesen des Materials, feststellen zu miissen, dafi es sich um eine 
rein geigerisch-technische Angelegenheit handelt. Kurze Abschnitte aus Konzerten, 
Sonaten und Etiiden werden taktweise zerlegt, erweitert und erschwert, um die tech^ 
nischen Probleme des betreffenden Stiickes in verschiedenen Situationen zu beleuchten. 
Diese letzte padagogische Arbeit Sevciks enthiilt in konzentrierter Form Elemente aus 
alien seinen friiheren Werken. Die Variation als Ubungsprinzip in Bezug auf Bogen- 
fuhrung, Lagenwechsel und die iibrigen Bestandteile der Geigentechnik bildet wie dort 
auch hier den Grundstoclc seiner Arbeit. In technischer Beziehung wird das Werk 
mancbem aufierordentlich niitzlich sein, insbesondere denjenigen, die Anregungen zum 
rationellen Uben erhalten wollen ; doch darf es keinen Anspruch erheben, in musika- 
lischen Dingen erzieherisch zu sein. Das gewahlte Material besteht hauptsachlich aus 
traditionellen Schiilerkonzerten, Etiiden oder virtuosen Stiicken ; leider hat sich unter 
anderen Meisterwerken auch Beethovens Violinkonzert als „Ubungsstoff" in diese Samm- 
lung verirrt. Minos E. Dounias (Berlin) 

RUNDFUNK - FILM - SCHALLPLATTE 

Ernst L a t z k o (Leipzig) 

RUNDFUNK-UMSCHAU 

(Rundfunkmusik Nr. 2, Duplik und Folgerungen — Bemerkungen zu A. Baresels „Grenzen 
des Rundfunks" — Der Bericht der „Deutschen Welle" iiber die Arbeitsgemeinschaft 
„Einfiihrung in das Verstehen von Musik" — April-Programm — Die Ausstellung 
„5 Jahre Rundfunk" in Leipzig). 

1. 
Die Genugtuung iiber den Beginn einer Diskussion darf die Richtigstellung offen- 
barer Mifiverstandnisse nicht beeintrachtigen. Sie erfolgt nicht in der Absicht, Recht zu 
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behalten sondern nur von dem Bestreben geleitet, auf diesem Wege in dem unerforschten 
Gebiet des Rundfunks zu einigermafien brauchbaren Resultaten zu gelangen. Also: Von 
der musikalischen Arbeit des Frankfurter Senders war in der Rundfunk-Umschau des 
Marzheftes nicht die Rede, wie Herr Schoen in seiner Erwiderung im letzten Heft meint, 
auch nicht von der Rede des Herrn Dr. Flesch und endlich nicht von einer „uner- 
traglichen Uhsicherheit der Anftraggeber des Rundfunks iiber Zweck und Ziel ihrer 
Auftrage". Sie beschiiftigte sich nur mit einigen dort zitierten Satzen der Frankfurter 
Programmzeitung und folgerte daraus eine „widerspruchsvolle Beurteilung" derBestrebungen 
des Rundfunks. Worin besteht dieser Widerspruch ? In der ausdriicklichen Bezeichnung 
eines Werkes (Bunte Suite von Ernst Toch) als „Rundfunkmusik" und in der gleich- 
zeitigen Feststellung der Relanglosigkeit und Unwichtigkeit seiner eventuellen Rundfunk- 
neigung. Beides ist in Nr. 7 der „S. R. Z." zu finden. 

Aber nicht darum, ob Herr Schoen oder meine sehr gleichgiiltige Person recht hal, 
handelt es sich hier, sondern um die viel wichtigere, damit zusammenhangende Frage, 
ob uberhaupt an der Idee einer „Bundfunkmusik", also einer durch die akustischen Be- 
dingtheiten des Rundfunks beeinflufiten, speziell fur ihn geschaffenen Literatur, f'estzu- 
halten ist oder nicht. Diese Idee wurde hier begriifit als ein Moment, das geignet ist, 
dem musikalischen Rundfunk eine selbstandige kulturelle Bedeulung zu verleihen, 
ihn neben Oper und Konzert zu einer dritten Art der Musikiibung zu machen, die zur 
Befestigung ihrer Sonderstellung audi eine eigene Literatur braucht, als Moment, das 
die unfruchtbare Konkurrenz zwischen diesen drei Faktoren einschranken konnte. Er- 
weist sich aber die Idee der Bundfunkmusik als Phantom, dann ist die eigentliche 
Funktion des musikalischen Bundfunks doch nur die unendlich gesteigerte Verbreitung 
der allgemeinen Musikliteratur, deren grofitmogliche technische Vollendung also sein 
vornehmstes Ziel. Von der Entscheidung dieser Alternative in dem einen oder dem 
anderen Sinn wird fur denBundfunk, aber auch fur die offentliche Musikpflege viel abhaugen. 

Dafi die Auftrage an Komponisten auch eine wirtschaftliche Bedeutung haben, ist 
hier schon bei ihrer ersten Wiirdigung im Februar-Heft anerkannt worden. Allerdings 
wurde schon damals darauf hingewiesen, dafi die damit iibernommene soziale Funktion 
vom Bundfunk besser erfiillt wurde. wenn er sich, eingedenk seines demokratisclien 
Charakters, nicht nur an „prominentere" sondern auch an solche Komponisten wendete, 
die — sachliche Eignung als selbstverstandlich vorausgesetzt — seine materielle und 
ideelle Untersttitzung wirklich notwendig haben. 



2. 



Auch der im vorliegenden Heft enthaltene Artikel „Grenzen des • Bundfunks 1 '" von 
iy, Alfred Baresel darf wohl als Echo auf die im Marz-Heft an dieser Stelle gemachten 

Ausfiihrungen iiber Rundfunk und Presse arigesehen werden. Trotz der sehr interessanten 
f ' Pramissen, die sich iibrigens zum Teil mit den hier aufgestellten Rehauptungen decken. 

: erscheint die Schlufifolgerung bedenklicla, die die Zweckmafiigkeit einer regelmafiigen 

i Rundfunkkritik in der Tagespresse bestreitet. Gerne sei zugegeben. dafi kritische Aufierungen 

; iiber die Ausfiihrung prekar erscheinen miissen, solange es noch bei der Ubertragung 

1 technische Unzulanglichkeiten gibt. Aber das Werk, selbst wenn es nur als „Photographie" 

| reproduziert wird und das „heikelste Thema", die Programmbildung, liefern noch immer 
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geniigend Stoff fiir eine regelmaftige Kritik, deren grofiter Vorzug gerade ihre Unpersonlich- 
keit und ihre ganzliche Emanzipierung von „pi'ivaten kominerziellen Zwecken" ware. 
Abgesehen davon, wurde hier schon im Marz darauf hingewiesen, dafi es sich nicht 
immer um spezielle Darbietungen, sondern auch um allgemeine Probleme handeln kann 
und gerade die in dem Bareselschen Artikel angedeutete Fiille von ungelosten mit dem 
Rundfunk zusammenhangenden Fragen, die gleich im Titel ihren Anfang nehmen, scheint 
doch viel eher auf die Notwendigkeit einer standischen Kontrolle durch ein Organ, das 
alien ubrigen Problemen der Offend ichkeit Beachtung schenkt, hinzuweisen als auf das 
Gegenteil. Wenn aber in der Regelmafiigkeit einer solchen Rundfunkkritik eine Ge- 
fahr erblickt wird, dann mnIS dieser Refiirchtung entgegnet werden: Besser eine regel- 
mafiige Kritik mit ihren even tue Hen, nicht notwendigen Nachteilen, als ein regelmafiiges 
Totschweigen ! 

3. 

Aufierordentlich interessante Eindriicke vermittelt der von der Sendegesellschaft 
„Deutsche Welle" herausgegebene Bericht iiber die Arbeitsgemeinschaft „Einfiihrung in 
das Verstehen von Musik" (erstattet von Prof. Dr. H. Mersmann). Es zeigt sich hier 
wieder, welche ungeahnten padagogischen Moglichkeiten im Rundfunk schlummern, die 
nur der gegebenen Personlichkeit harren, um zu Wirklichkeiten zu werden. Die Arbeits- 
gemeinschaft mufite sich zunachst die fiir diesen Zweck geeignete Haltung vor dem 
Mikrophon erst allmahlich erarbeiten; nicht Schule und nicht freies Gesprach, sondern 
eine mittlere Linie zwischen beiden, wobei die Hauptsache vollige Unmittelbarkeit war. 
In dieser Form wurde der in drei Teile — Volkslied. kleine Instrumentalstiicke, Lied — 
gegliederte Stoff behandelt und allgemeine musikalische Erkenntnisse daraus abgeleitet, 
Aus den Zuschriften und den eingesandten Losungen der gestellten Aufgaben lafit sich 
der "Widerhall erkennen, den diese Arbeitsgemeinschaft in der ganzen Horerschaft ge- 
funden hat. Als besonders wichtiges Moment ergab sich die Moglichkeit eines Handin- 
handarbeitens des Rundfunks mit der Musik-Arbeit der Schule. Das ganze Unternehmen 
verdient das aufmerksamste Interesse aller am Rundfunk interessierten Kreise und wird 
hoffentlich als richtunggebendes Beispiel wirken. 



Aus dem April-Programm verdient die von Berlin gebrachte Musik fur Rundfunk- 
orchester und die dort uraufgefiihrte Kleine Serenade op. 23 von Karol Rathaus, ferner 
ein ganzer Toch-Abend in Leipzig (Klaviersonate op. 47, Sonate fiir Violine und Klavier 
op. 44, Divertimento fiir Violine und Cello op. 37, Sonate fiir Cello und Klavier op. 50, 
Fiinf Burlesken fiir Klavier op. 31) und die Ubertragung von Bachs „Kunst der Fuge" 
in der Davidschen Bearbeitung durch den Frankfurter Sender besondere Erwahnung. 
Leipzig hat inzwischen seinen Klavierkonzert-Zyklus bis Busoni weitergefiihrt. Selten- 
heiten auf dem Gebiet der Oper waren die von Hamburg gebrachte Ubertragung von 
Joh. Chr. Bachs ..Lucius Silla" und von Verdis „Lombardi" in Mailand. Der 25. Todes- 
tag von Anton Dvorak gab den Anlafi, sein wenig gekanntes Opernschaffen durch eine 
Auffuhrung seines „Dickschadel" in Leipzig und durch eine Ubertragung des „Dimitri" 
in Bratislava zu erschliefien. 
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Die Ausstellung „5 Jahre Rundfunk in Mitteldeutschland" in Leipzig gewahrte in 
drei Abteilungen in iibersichtlicher, leicht verstandlicher Form einen guten Uberblick 
iiber die Entwicklung des Rundfunks. In der Abtedung „Das Programm" erhalt der 
Laie ein Bild von der Organisation der Sendegesellschaften, er lernt in anschaulicher 
graphischer Darstellung die Quellen kennen, aus den en das Programm gespeist wird, 
die Darbietungen des Jahres 1928 werden jenen von 1924 gegeniibergestellt. Gut 
wirkt ein Vergleich von Bibliothek und Sender, von denen jene das gesamte Wissen 
gewissermafien aufsaugt, wahrend dieser es nach alien Richtungen verbreitet. Die Ab- 
teilung „Die Sendung" zeigt in mannigfachen volkstumlich gehaltenen Beispielen die 
verschiedenen akustischen Vorgange, die das Rundfunkklangbild hervorrufen und be- 
einflussen, die Abteilung „Der Empfang" die zum Horen notwendigen Apparate. Audi 
in diesen tecbniscben Abteilungen kann selbst der Laie an vergleichenden Beispielen die 
grofien Fortschritte erkennen, die der Rundfunk in den vergangenen funf Jahren ge- 
inacht hat. 

Alfred Baresel (Leipzig) 

GRENZEN DES RUNDFUNKS 

Die unschatzbare Wichtigkeit des Rundfunks fur die Musikverbreitung darf iiber 
die Grundtatsache. dafi er nur Reproduktion der Kunstwerke vermitteln kann, 
nicht hinwegtiiuschen. Seine Bedeutung fur die Entwicklung der Kunst wird daher 
spater wieder mehr einzuschranken sein, als es im jetzigen Stadium des Aufbaues und 
Experiments zu fordern ratlich ware. Kunstbetrachtung an Hand der Rundfunk iiber- 
tragung, Rundfunk-Kritik, dient jetzt noch der Propaganda eines oft noch verkannten 
Kunst-Verbreitungsmittels. Im Grunde aber ist die Kunstbetrachtung an Hand der 
Photographie eines Urbildes, sofern das Original erreichbar ist, gewifi nicht zu billigen. 

Zunachst gait es, den Rundfunk als Ersatz fiir verlorenes Mazenatentum zu feiern, 
zu ermutigen. Er hat die finanziellen Mittel und fiihlt das Recht und die Pflicht, 
Kompositionsauftrage zu erlassen. Er verlangt dabei mit dem Recht des Machthabers 
und in der Hoffnung auf entscheidende Anteilnahme an der Kunstentwicklung, schliefilich 
auch mit dem gesunden Egoismus der eigenen Forderung: arteigene Kompositionen. 
Wir stehen noch mitten im Experiment, und es ist noch nicht erwiesen, ob die Forderung 
der Rundfunkeignung bei rein musikalischen Werken wirklich notwendig ist oder als 
eine Frage minderer Bedeutung besonderen, hier fachlich zu schulenden Instrumentatoren 
" (welche gemeinhin die verschiedenen „Ausgaben" einer Komposition besorgen) uberlassen 

werden konnte. Vielleicht kann auch die Frage der Arteignung durch technische Ver- 
vollkommnung der Aufnahme aus der Welt geschafft werden: „Die vollkommen natur- 
getreue Funkubertragung des musikalischen Klanges ist davon abhangig, ob es gelingen 
wird, einen Universalapparat zu konstruieren, der die wichtigsten Formanten aller in der 
Instrumental- und Vokalmusik zur Anwendung kommenden Tonquellen ziemlich gleich- 
mafiig behandelt, das heifit, sie in gleichem Grade ungehindert durchlafit". (Szendrei, 
„Die Stimme im Rundfunk"). Jedenfalls: die Preisausschreiben der amerikanischen 
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GrammophongeseUschaften, welche k e i n e Arteignung verlangen (obwohl sie zur Aufnahme 
von Musikstiicken auf die Grammophonplatte selbstverstandlich auch Sondergesetze be- 
riicksichtigen miissen) scheinen mir der allgemeinen Musikentwicklung grofiziigiger dienen 
zu konnen! 

Der Rundfunk hat sich also durch seine Kompositionsauftrage die Anwartschaft auf 
Urauffiihrungen gesichert. Da erhebt sich die Frage, ob Ur- und ErstaufFiihrungen 
dem Rundfunk wirklich „arteigen" sind ? Wir sind beim heikelsten Thema : der Programm- 
bildung. Die Mitarbeit des Publikums an der Programmbildung ist beim Rundfunk gegen- 
tiber den offentlichen Musikinstituten sehr begrenzt: die Zuschriften an die Rundfunk- 
zeitungen bieten nur einen schwachen Ersatz fur die Publikumsstimme, die sich bei 
offentlichen Auffiihrungen durch Reifall oder Ablehnung sehr deutlich und oft auch sehr 
beachtenswert geltend macht. Aus besagten Zuschriften geht auch immer deutlicher her- 
vor, da6 die Horer in der iiberwiegenden Mehrheit zwei Dinge vom Programni verlangen : 
Unterhaltung und Belehrung. Der Wunsch, dafi der Rundfunk an Problemen 
der Musikentwicklung Anted nehme, geht in der Hauptsache nur von den Rundfunk- 
kritikern aus. Wir haben keine Mittel, um einmal einwandfrei festzustellen, wer solche 
Auffuhrungen iiberhaupt mithort. Jedenfalls nicht diejenigen, die sie horen mochten und 
mufiten — denn die sind Abend fiir Abend an den offentlichen Auffuhrungen als Horer 
beteiligt. 

Wir haben in Leipzig den merkwiirdigen Fall erlebt (im vorigen Rundfunkbericht 
des „Melos" wurde dariiber berichtetj, dafi ein hochbedeutendes Streichquartett zwei 
Veranstaltungen, ein offentliches Konzert und ein Rundfunkkonzert, mit durchaus unter- 
schiedlichem Programni hot. Das Programm des ersten war einigermafien konventionell, 
wahrend man sich die Lyrische Suite von Berg fiir das zweite aufsparte. Aus Riicksicht 
auf die Psyche des Leipzigers, der Konzerte mit neuen Namen gern meidet? Solange 
neue Musik den Konzertveranstaltern irgendwo noch als unrentabel gilt, ist sie 
fiir die „wehrlosen" Rundfunkhorer erst recht nicht geeignet! Die Gattung der 
Premieren-Interessenten diirfte am Rundfunk iiberhaupt nicht beteiligt sein. 
Wir wissen, dafi es sich hierbei um eine besonders eingestellte Gruppe von Musikfreunden 
handelf, die auf alle Falle das Gemeinschaftserlebnis, das der Rundfunk nicht bieten 
kann, sucht und zudem durch Gewohnung oder Begabung in starkerem Mafie aufnahme- 
fthig ist. Die Theater veranstalten also ihre Ur- und Erstauffiihrungen bei aufgehobenem 
Abonnement — die Rundfunkabonnenten durfen ein ahnliches Entgegenkommen ver- 
langen. Sie haben als „Abwehr" das Mittel des „Abhangens" - das alle Pflege proble- 
matischer Musik illusorisch macht; das sie jedenfalls solange illusorisch macht, als wir 
nicht wissen, wie oft und in welchem Umfang das Publikum von seinem Abwehrmittel 
Gebrauch macht. Jedenfalls erscheinen mir alle Riickschlufie auf Anerkennung oder 
Bedeutung eines Komponisten, die aus Rundfunkauffiihrungen gezogen sind, keineswegs 
mafigeblich. Die neue Musik gehort aufs hochste Podest und vor das 6ffen1 
liche Publikum (das sich noch immer dafiir gefunden hat) — sie soil sich nicht in 
„Studios" oder in Rundfunkauffiihrungen, die in ihrer Wirkung nicht nachkontrolliert 
werden konnen, „durchsetzen" wollen. 

Was konnte also nach alledem eine Rundfunkkrit ik in der Tagespresse be- 
deuten? Sie kann, abgesehen von ihrem Werbezweck, einiges bedeuten, wenn sie sich 
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wirklich arteigen gibt und die belehrenden Aufgaben des Rundfunks unterstiitzt. 

• Will sie sich hingegen ein Richteramt in Sachen der neuen Musik anmafien, so geschieht 

dies von vornherein aus sehr gefahrlicher Isolierung heraus. Denn sie steht aufierhalb 

"' eines Gemeinschaftserlebnisses, das fur die Reurteilung jeder Kunstleistung irgendwie 

von Wichtigkeit ist. Vollig aussichtslos erscheint mir zunachst audi erne Kritik der 
Ausfiihrung. Denn die Sangerin mochte ich sehen, die nicht sofort alle „technischen 

.# Unzulanglichkeiten" der Ubertragung ins Feld fiihrte, wenn sie auf Grund einer Rund- 

funkauffiihrung ander's als wohlwollend beurteilt wiirde! Alle Versuche aber, eine 

J eigene Rundfunk-Klangbarkeit zu ergriinden, sind viel zu sehr Fachangelegenheiten, als 

j dafi sie den breiten Leserkreis iiberhaupt interessierten ; ganz abgesehen davon, dafi bei 

der grofien Unterschiedlichkeit der vom Publikum benutzten Apparate eine Klang-Kritik 
vielleicht gar Verbildung oder Lahmung der eigenen Urteilskraft des Horers, dem das 
Ideal-Klangbild nicht zur Verfiigung stand, veranlassen konnte. 

Eine regelmafiige Rundfunkkritik wiirde also mangels wirklicher Notwendigkeit alle 
Nachteile wiederbringen, welch e eine regelmafiige (gewifilich auch niclit notwendige) 
Konzertkritik gerade beseitigen will: namlich die Empfehlung von Werk und Kunstler 
zu privaten kommerziellen Zwecken oder nach Mafigabe personlicher Eitelkeit — in 
den meisten Fallen ohne greifbaren ,,kulturellen Hintergrund"! 



Adolf Raskin (Saarbriicken) 

GRUNDSATZLICHES ZUM KLANGFILMPROBLEM 
l* 

Gegner und Furspreclier des Tonfilms mehren sich wie der beruhmte Sand am 
Meer. Jede neue Errungenschaft, die Werte in sich tragt, entfesselt solchen Kampf der 
Meinungen. Wer ein Gefiihl fur Kulturgeschichte und Zivilisationsprozesse hat. wird 
nicht daran zweifeln, dafi sich auch der Tonfilm durchsetzen wird. Nur: in welch er 
Gestalt? 

Fruher hiefi es: der sprechende Film ist erfunden worden .... so und so. 
Heute spricht man' nur nocli vom Tonfilm. In der Wandlung dieses an sich nichts- 
sagenden Regriffs fiir eine bedeutende Erfindung offenbart sich das wesentliche Problem. 

Tonfilm: man wird darin sprechen, singen und Musik machen kflnnen; man 

fc wird den La.im der Maschinen, die jeder Rewegung mehr oder weniger „eingeborenen" 

■ Gerausche horen konnen. Der naturalistische Film wird noch naturalistischer wirken. 

wenn er ein Tonfilm ist. Fnde der Entwicklung: der naturalistische, dreidimensionale, 

^' d. h. plastische Tonfilm. 

Film und Theater sind eine kurze Wegstrecke nebeneinander hergelaufen, bis 
' der Film seinen eigenen Weg fand. Wenn auch in ganz wenigen Schopfungen: der 

Film ist ein neuer Kunstzweig geworden wie die Photographic (Es ist hier nicht mog- 
lich, uber die asthetischen Grundsatze und Gesetze dieser neuen Kunste zu sprechen. 
Nur das eine: es gibt nicht viele unter den Rerufenen, die sie erkannt haben und auch 
anwenden.) Theater und Film beriihren sich heute nicht mehr als Konkurrenten mit 
gleichen Zielen. Ihre Reziehungen zueinander verhalten sich zur Gesamterscheinung 
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„Kunst" wie etwa Roman und Drama oder Drama und Sonate sich zur Gesamterschei- 
nung „Kunst" verhalten : schopferisch befruchtend aber ohne den Willen, die eine durch 
die andere zu ersetzen. 

Das schwierigste Problem des Films ist die organisch-kunstlerische Ver- 
bindung der filmischen Handlung mit dem erlauternden Text. Eine Variante desselben 
Problems gibt es seit 300 Jahren auf dem musikalischen Theater: das scbwierigste 
Problem der Oper ist die organisch-kunstlerische Verbindung der naturlichen realen 
Worthandlung mit dem irrealen Ausdrucksmittel Musik. 

Erste Frage: kann der Tonfilm dieses Problem naturlicher und erfolgreicher 
losen als der stumme Film? Ant wort; nein — im Gegenteil, das Problem wird kom- 
plizierter als es vordem war. Begrundung: der Tonfilm ist technisch in der Lage, 
den verbindenden Schrifttext uberfliissig zu macben. Was bisher an Schrift zwischen 
die Bilder geschoben wurde, konnte aus den Bildern heraus gesprochen werden. Aber: 
das Wesen des Films bedingt 1. schnelle Bildfolge, 2. standigen Wechsel der Perspek- 
tive, 3. die GroG- oder Detadaufnahme, eines der wichtigsten Kunstmittel der Photo- 
graphic iiberhaupt und 4. Handlungen, in welchen die wortlosen Situationen und Bild- 
folgen den allergrofiten Raum einnehmen. Wiirde der Text von nun an gesprochen 
statt geschrieben. so hiefie das die kiinstlerische Einheit des Films zerstoren. Ab und 
zu ein knapper Dialog und dazwischen ewig einerlei nur die akkustische Ubersetzung 
der Be wegungsv organ ge auf dem Bild, das wiirde ebenso weit von der eigentlichen 
Film-Kunst wegfiihren, wie es die unorganische d. h. kunstlerisch ungeformte Ver- 
bindung des Dialogs mit einer der Handlung mehr oder weniger angepafiten Musik 
tun wiirde. Diese zweite Mflglichkeit: das Filmmanuskript gleich eiiiem Theaterstiick 
ganz auf Dialog stellen, bedeutet nichts mehr und nichts weniger, als den Film seiner 
Eigengesetzlichkeit berauben und ihn zum Theaterersatz degradieren. Diese Moglich- 
keit, wertvolle Theaterauffuhrungen tonfilmisch festzuhalten, um sie dadurch einem 
grofieren Publikum zuganglich zu machen, wird unter gewissen Voraussetzungen aus- 
genutzt werden konnen. Sie wird dazu dienen, theatralische Kunst auch dort wirksam 
zu machen, wo keine Theater oder keine so guten Theater existieren, aber mit Film- 
Kunst hat das nichts zu tun. Solche Theatertonfilme werden — wie Oldrucke — 
immer nur Ersatz sein fur eine wesensfremde andere Kunstform — fur das lebendige 
Theater. 

Letzte Moglichkeit : kunstlerische Bindung, organische Verbindung des visuellen 
Mittels (des Bildstreifens also) mit dem akkustischen Mittel. Eine solche Verbindung 
zwischen Ton und Fdm — in unendlichen Variationen und Stilformen denkbar — 
kann den Tonfilm kiinsderisch rechtfertigen. 

Wie ein soldier Tonfilm zu denken ist? Es lassen sich schon heute, noch 
bevor ein kiinsderisch geschlossener Tonfilm ein Exempel statuiert hat, eine Reihe von 
Tonfilmformen theoretisch festlegen. Ein Beispiel: zu einem Grotesk-Film wird eine 
bis in alle Einzelheiten abgestimmte Jazz-Musik komponiert, die jede Szene, jede Pointe 
und jede Situation im besten Sinne programmusikalisch deutet. Die Idee der gro- 
tesken Handlung findet einen adaquaten klanglichen Ausdruck, der die Wirkung des 
Films in unerhorter Weise verstarkt. Zwei grund- und wesensverschiedene Ausdrucks- 
mittel (Bild und Klang) dienen ein und derselben Idee. Es wird dadurch erreicht 
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dafi diese Tonfilmkomposition in jeder Stadt und in jedem Dorf ohne Konzession 
an ortliche Verhaltnisse in ihrer kunstlerischen Geschlossenheit dargeboten wird. 

Es gibt groteske, komische, parodistische, tragikomische und dramatische, ernste 

und heitere Kompositionen fur das musikalischjs Theater. Der Tonfilm wird ahnliche 

Formen nach seinen eigenen Gesetzen schaffen konnen, die ihn legitimieren im Reich 

der Kunst. Er wird nie verleugnen diirfen, dafi er in erster Linie Film zu sein hat, 

f und dafi der „Ton" nur ein Hilfsmittel ist, das ganz in seinem Dienst aufgehen mufi. 

Tonfilm als Kunstwerk ist moglich. Alles andere: der kulturhistorische, zeit- 
geschichtliche, volkerkundliche Tonfilm, der Tonfilm also, der seinen Zweck erlullt hat, 
wenn er unser Wissen, unsere Erfahrung, unsere Anschauung erweitert und bereichert, 
der Tonfilm, der keinerlei Anspruch auf den Begriff Kunstwerk macht, ohne dafi da- 
mit der Wert des Films als Bildungsvermittler angezweifelt zu werden braucht, scheidet 
bei der asthetischen Betrachtung dieses Problems aus. Es handelt sich nicht darum, 
festzustellen, was alles der Tonfilm leisten kann, sondern ob die Kunstgattung „Film" 
von ihm neue Anregung und neue Formen zu erwarten hat. Der Kampf um das 
kiinstlerische Ansehen des Tonfihns wird gerade heute, im Zeichen der Krise des musi- 
kalischen Theaters, aufs heftigste entbrennen. Aber genau wie die kompromittierte 
Kunstform „Oper" wird auch der Tonfilm Berufene finden, die ihm ein gultiges zeit- 
nahes Profil geben konnen. 

Der moderne Komponist, der den Besonderheiten des Rundfunks heute schon 
Rechnung zu tragen weifi, wird sich mit gleicher Leidenschaft mit den Filmautoren 
verbiinden, ohne an seiner Seele Schaden zu leiden. Auch da geht es um die vielge- 
schmahte und so wichtige Gebrauchsmusik, die so lange vernachlassigt worden ist. 
. Aber noch fehlt das erste Tonfilmwerk, das versucht, an einem Einzelfall zu beweisen, 
wie diese angedeuteten Probleme kunstlerisch gelost werden konnen. Es gibt unendlich 
viele Moglichkeiten. Sprechfilm oder Tonfilm : der Kunstfilm wird nur den Titel Klang- 
film verdienen — was nicht ausschliefit, dafi auch im Klangfilm das gesprochene Wort 
als eines der vielen klanglichen Mittel eine Rolle spielt. 

Es wird sich herausstellen : der kiinstlerische Tonfilm heifit weder „Sprech"- 
noch „Ton"-Film, sondern Klangfilm. Richard Wagners Theorie vom „Gesamtkunst- 
werk" wird auferstehen — vielleicht — und noch viel Unheil stiffen, wenn nicht recht- 
zeitig ein Hanslick oder ein Kurt Weill des Klangfilms erscheint. 

Hans Mersmann (Berlin) 

BUHNENMUSIK AUF SCHALLPLATTEN 

l. 

Gedeckt durcli das Schlagwort „Gebrauchsmusik", bringt die Deutsche Grammophon 
A-G. (Serie Polyphar) eine Anzahl von Schallplatten heraus, in denen alles zu- 
sammengefafit wird, was man auf dem Theater an Musik zu konsumieren pflegt: Glocken 
vom Domgelaute bis zum Armsunderglocklein, Meeresrauschen, Volksauflauf, Gewitter 
und Platzregen, Tierstimmen von den Vogeln bis zum Lowen, Marsche im Stile aller 
Nationen und schliefilich eine Sammlung von Situationsmusik (Posthorn, Nachtwachter, 
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Prozession, Hirtenmusik, Schlachtmusik). Die Aufnahmen stehen unter der Regie von 
Hanns Niedecken-Gebhardt; die Stiicke, welch e Originalmusik enthalten, komponierte 
Walter Gronostay. 

Die Idee des ganzen Unternehmens ist aufierordentlich erfreulich. Die mechanische 
Wiedergabe tritt an die Stelle irgend einer fur eine Auffiihrung „komponierten" und 
mit unzulanglichen Mitteln dargestellten Buhnenmusik. Das bedeutet fur das Provinz- 
tlieater, besonders fur die vielen ganz kleinen Biihnen, vollig neue Moglichkeiten. Die 
Idee der Schauspielmusik auf Platten ist ein Sieg der Technik, der niclit auf Kosten der 
Qualitat geht, sondern sich, wenigstens in der Tendenz, mit einer Qualitatssteigerung 
verbindet. Darum soil diese Idee mit Freude begriifit werden. Von dieser Losung 
werden auch diejenigen begeistert sein, die iiber das, was audi von grofistadtischen 
Biihnen an Schauspielmusik gelegentlich geboten wird, mit Recht bedenklich den Kopf 
schiitteln. 

Dies war von der Perspektive des Theaters aus gedacht. Aber auch von der Per- 
spektive derSchallplatte aus bedeutet dieses neue Gebiet eine aufierordentlicheBereifcherung. 
Die Schallplatte ist ein musikalisches und soziologisches Problem. Ueber die Beziehungen 
zwischen Original und mechanischer Wiedergabe soil hier nicht gesprochen werden. Ein 
Hochstmafi an Originalniihe sei Voraussetzung. Soziologisch aber wurde ihre unbegrenzte 
Verbreitungsmoglichkeit zur Gefahr. Denn sie muSte, um Massenartikel zu werden. 
notwendigerweise Qualitat preisgeben. Sie produzierte die Musik, welche gebraucht wurde, 
und verlor, um sich dem Bedurfnis anzupassen, jedes Niveau. So entsteht der iible Typus 
der Plattenmusik, der im .JNiederlandischen Dankgebet" fur Massenchore, Doppelorchester 
und Glockengelaute gipfelt und. dem kleinen Burgertum zum schalen Ersatz fiir das 
Konzerterlebnis wird. 

Gegen diese abwarts gerichtete Entwicklung steht der Jazz. Die Platte gewinnt mit 
einem Male ungeahnte Bedeutung. In dieser Musik, in der die Wiedergabe des Klang- 
bilds sich in hohem Mafie mit Improvisation verbindet, ensteht eine neue und spezifische 
Qualitat der Reproduktion. Die Qualitat wachst wieder, diesmal an einer anderen Stelle. 
Dazu kommt die Bedeutung der amerikanischen Platten, die das originale Klangbid zu 
uns heriibertragen. 

Gleichzeitig war damit das Gebiet einer zweckbestimmten Musik fiir die Schallplatte. 
festgelegt. Sie geht diesen Weg nun weiter und legt dadurch ihre Bedeutung fiir den 
grofien Bezirk der Gebrauchsmusik fest. Dadurch haben sich die in der Schallplatte 
verschmelzenden Gegensatze so weit zugespitzt, dafi der Versuch gerechtfertigt erscheint, 
einige Typen herauszulosen. Die Plattenmusik bedeutet: 

1. die Konservierung von Spitzenleistungen (Caruso-Platten) ; 

2. die massenweise Herstellung einer qualitativ geringwertigen Musik als 

Ersatz fiir Konzert und Oper; 

3. die Fixierung eines sonst schwer erreichbaren Klangbilds, vor allem im Jazz; 

4. zweckbestimmte Musik: Tanz- und Gebrauchsmusik. 

Bei dieser Gegeniiberstellung handelt es sich nur um die Art von Schallplatten- 
musik, bei der die Musik selbst im Mittelpunkt steht. Die Platte als Anschauungsunterricht 
oder Lehrmittel ist hier ebenso ausgeschaltet, wie der vielleicht iiberhaupt wichtigste 
Gesichtspunkt der vergleichenden ethnographischen Forschung. Indessen werden auch 
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diese Raume notwendigerweise schon hier gestreift. Originate Jazzplatten gehen weit 
iiber ihre Bedeutung als Gebrauchsmusik hinaus. Daneben steht der (wiederum soziolo- 
gisch wichtige) Gesichtspunkt, dafi dem ersten der hier beschriebenen Typen audi der 
ganze Eezirk der modernen Musik angehort. Fiir den Musikliebhaber in der Kleinstadi, 
der ein Verhaltnis zur zeitgehossischen Musik sucht (es soil solcbe geben), bedeutet die 
Schallplatte ein unentbebrliches Hilfsmittel. Auf alle diese Gesicbtspunkte soil in dieser 
ersten zusammenfassenden Besprechung von Schallplatten nur einleitend hingewiesen 
werden. Einzelne Untersuchungen werden Gelegenheit geben, diesen Zusammenhangen 
nachzugehen. 

2. 

Kehren wir nun zu den Schauspielmusikplatten der Deutschen Graminophon 
A.-G. zuriick, so ist zunachst f'estzustellen, dafi sie nur teilweise unter den Gesichtspunkt 
einer musikalischen Beurteilung fallen. Ob der Lowe oder die grofien und kleinen 
Hunde auf der Platte wirklich uberzeugender briillen bezw. bellen, als es ein leidlich 
begabter kleiner Schauspieler konnte (mir schien es nicht so), das ist eine Frage, die 
schliefilich die Konsumenten selber zu entscheiden haben. Auch fiir den Platzregen 
scheint mir in dieser Form keine Notwendigkeit vorzuliegen. Dagegen ist iiber die von 
Walter Gronostay komponierten Platten einiges zu sagen. 

Die Musik Gronostays lafit in gesteigerter Deutlichkeit die Art, die Starke und 
zugleich die Grenzen seines Musizierens erkennen (dariiber wird an einer anderen Stelle 
in diesem Hefte gesprochen). Er hat fiir die Schallplattenmusiken eine eigene und wirk- 
same Technik, die am klarsten in den fur zwei Blaser geschriebenen Satzen zum Ausdruck 
kommt. Er bestreitet mit dieser Technik freilich jede Situation, ob es sich um Nacht- 
, wachter, Hirtenweisen, Signalmusik oder Angriffsschlachten handelt. Dabei gelingt ihm in 
der „Landlichen Morgenmusik' - ein feines Stimmungsbild. Auch in der Faktur ist dieses 
Stuck das starkste; das ostinate melodische Motiv des Hauptteils gewinnt durch immer 
neue harmonische Beziehungen Farbe und leichten, ungespannten Flufi. Aehnlich sind 
die ., Hirtenweisen" gearbeitet; die „lustige" ist der „traurigen" an Originalitat iiberlegen. 
Nicht so tiberzeugend ist das Posthorn. An mehreren Stellen entsteht ein grundsatzliches 
Bedenken. So, wenn mit dem iNacbtwachterruf „H6rt ihr Leute, lafit euch sagen" ein 
tremolierender Heldenbariton aus der Platte entgegentont. Das ist schliefilicb auch wieder 
nur jene Art romantischen Theaters, das eigentlich umgangen werden sollte. Auch die 
Prozession hatte durch Beobachtung der Wirklichkeit und deren Stilisierung, fiir welche 
die Ausdrucksmittel der heutigen Musik ausgezeichnete Grundlagen gegeben hatten, ge- 
wonnen; so begniigt sie sich mit einem etwas theatralischen Blasersatz des abgebrauchten 
„Dies irae". Hier wirkt die Unbekiimmertheit, die sonst die Starke des Komponisten 
ist, als Mangel, Das gilt auch fiir die Schlachtmusiken, die es sich doch vrelleicht allzu 
leicht machen. Niedecken-Gebhardt schafft wirksame dynamiscbe Kontrastierungen 
unb Steigerungen. 

Weseutlicher als diese einzelnen Hinweise ist die Feststellung, dafi sich die Schall- 
platte hier einen neuen und eigenen Weg gebahnt hat. Einen Weg, der kunstlerische 
Qualitat mit praktischer Zweckmafiigkeit verbindet und, wenn er weiter gegangen wird, 
die Beziehungen zwischen Schauspiel und Musik zu intensivieren oder vielleicht sogar 
neu zu gestalten imstande ist. 
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Heinricli Strobel (Berlin) 

ZEITSCHAU 

Im Alter von 81 Jahren ist Lilli Lehmann am 17. Mai in ihrer Grunewaldvilla 
gestorben. Seit Jahren lebte sie dort in Zuriickgezogenheit, ganz selten konnte man sie 
noch in irgendeinem Konzert sehen. Wir Jiingeren kannten Lilli Lehmann nur mehr aus 
Erzahlungen. Ihre grofie Zeit lag weit hinter uns. Sie wurde uns als die ideale Sangerin 
gepriesen, und zuweilen horte man, dafi sie einigen Auserwahlten noch letze Anweisungen 
zur gesanglichen Vervollkommnung gab. Lilli Lehmann begann als die gefeierte 
Koloratursangerin der Berliner Hofoper, erst spater ging sie zum dramatischen Fach 
iiber. Sie mufi alle Stile beherrscht haben, sie sang die Konstanze und den Fidelio, sie 
sang Bellini und Wagner. Bayreuth war das Erlebnis ihrer kiinstlerischen Laufbahn. 
Aber ihr wacher und scharfer Intellekt hinderte, dafi sie sich an Bayreuth verlor. In 
einer Zeit, in der die meisten Sanger vollendete Stimmdisziplin geringachteten, war 
Lilli Lehmann die Bewahrerin holier Gesangskunst. Ihre beispiellose Vielseirigkeit war 
nur durch ihr enormes Konnen moglich. Sie konnte die Lehrmeisterin einer nachfolgen- 
den Generation werden. Bis an ihr Lebensende blieb sie dem Salzburger Mozarteum 
treu, fur dessen Buf sie namentlich in den letzten Jahren viel gewirkt hat. 

Vollig iiberraschend kam einige Wochen friiher die Nachricht vom Tode Adolf 
Weissmanns, der sich auf einer Studien- und Vortragsreise in Palastina befand. In 
Haifa ist er einem Herzschlag erlegen. Weissmann war einer der glanzendsten Be- 
prasentanten des modernen Musikjournalismus. Ein blendender Stilist, ein starkes 
Temperament, ein ungemein sensitiver Mensch. Seine Art iiber Musik zu schreiben, 
hatte etwas Bestrickendes. Er stand mitten im musikalischen Leben unserer Zeit, er 
behandelte Musik nicht als isoliertes kiinstlerisches Phanomen, sondern suclite sie immer 
in die Gesamtheit der Gegenwartserscheinungen einzuordnen. Freilich ging er dabei 
nicht selten willkurlich und sprunghaft vor. Er war ein ausgesprochener Impressionist und 
schrieb aus der Stimmung, aas der Laune des Augenblicks heraus. Kurz nach dem 
Krieg schwang er sich als Kritiker der „B. Z. am Mittag" zum Wortfuhrer der Moderne 
und des Internationalismus auf, obwohl sich spater zeigte, dafi er mit dem neuen Geist 
innerlich doch nicht verbunden war. Seine Tatigkeit mufite daher gerade in den letzten 
Jahren auf slarken Widerstand bei der jungen Generation stofien. 

Die gegen Weifimann erhobenen Einwande konnen jedocli niclat hindern, die 
Verdienste dieses ungewohnlichen Mannes vollauf anzuerkennen. Er war die einflufi- 
reichste musilckritische Personlichkeit Deutschlands in den Jahren nach dem Weltkrieg. 
Die durch den Krieg zum Ausbruch gekommene Krise der Musik behandelte er in einem 
Buche, das vermutlich seine bleibendste literarische Arbeit sein diirfte. Mit besonderer 
Leidenschaft war Weissmann der Gesangskunst und der italienischen Oper zugetan. 
Arbeiten iiber Verdi und Puccini legen davon Zeugnis ab. Aber noch bezeichnender 
fiir den suggestiven Stil und seine vom sinnlichen Eindruck ausgehende MusikaufTassung 
ist sein Buch iiber die „Musik der Sinne". 
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Zum Nachfolger des plotzlich zuriickgetretenen Berliner Bundfunkinten- 
danten Dr. Hagemann wurde der bisherige Leiter des Frankfurter Senders, Hans 
Flesch, ernannt. Diese Tatsache ist fiir die Musiker von besonderer Bedeutung. Flesch 
war es bekanntlich. der die Anregung zur Erteilung von Bundfunkauftragen an die jungen 
Komponisten gab. Er hat sich ganz besonders fiir die Aktivierung der Rundfunk- 
programme eingesetzt und namentlich auf musikalischem Gebiet in Frankfurt viel Er- 
freulicbes geleistet Flesch wird in Berlin ein reiches Arbeitsfeld finden, und es ist nur 
zu hoffen, dafi er Ausdauer und Energie genug besitzt, um das unlebendige, alien 
geistigen Auseinandersetzungen beharrlich meidende Berliner Sendeprogramm zu re- 
generieren. 

Auch in den Dirigentenstellen gibt es wichtige Verschiebungen. Als Nachfolger 
von Clemens Krauss hat man den hochbegabten Leiter der Prager deutschen Oper, 
Steinberg, nach Frankfurt berufen. Der bisherige Kapellmeister der Staatsoper in 
Berlin, Georg Szell, wird Steinbergs Nachfolger in Prag. Auch Scheinpflugs Stelle in 
Duisburg ist inzwischen besetzt worden, und zwar durch Eugen Jo chum aus Kiel, 
der jedoch auf Grund einer friiheren Abmachnng in der nachsten Spielzeit am Mann- 
heimer Nationaltheater tatig sein wird. 



Heinrich Strobel (Berlin) 

TOSCANINI IN BERLIN 

Eine Notwendigkeit sind die Berliner Festspiele nicht. Unser Kunstleben ist so 
reich und vielgestaltig, dafi es einer Steigerung durch Festauffuhrungen nicht bedarf. 
Und andrerseits ist es nicht geordnet genug, um aus sich heraus einen selbstandigen 
Festspieltypus schaffen zu konnen. Im Ausland bedeutet ^season" den durch kiinst- 
lerische Veranstaltungen verschonten Hohepunkt des gesellschaftlichen Lebens. Die 
deutsche Kunstpflege hat keine feste gesellschaftliche Grundlage. Unser Musikleben ist 
krisenhaft erschuttert. Wohl gibt es Ansatze eines neuen kiinstlerischen Aufbaus. Diese 
Versuche sind aber noch langst nicht festspielreif. Man war daher auf Nachahmungen 
angewiesen: Wagnerzyklus, Straufizyklus, Konzerte unter beriihmten Dirigenten, Auf- 
fiihrungen an historisch bekannten S fatten (wie in Salzburg) als Attraktion fiir die 
Fremden. Die Festspiele als Verkehrspropaganda. Diese Seite darf nicht unterschatzt 
werden. Vielleicht war die Idee der Fremdenwerbung iiberhaupt die primare. 

Es gab jedoch ein Ereignis. das wirklichen Festspielcharakter trug: das sechs Abende 
umfassende Gastspiel der Mailander Scala unter Toscanini. Die Berliner Saison 
wurde kiinstlerisch gerechtfertigt. Toscaninis Auffuhrungen stellen ein Lebenswerk dar, 
einen mit beispielloser Energie aufgebauten Organismus. Es gibt nur einen 
Willen: Toscanini. Er schuf sich dieses wunderbare Orchester von. uber hundert Mann, 
ein Orchester von hochster Klangschonheit und Kultur. Er schuf sich diesen phanome- 
nalen Chor, der wie eine einzige Stimme klingt, gleich bewundernswert in der Deutlich- 
keit seiner gehauchten staccati wie in der satten Praclit massiger Klangentfaltung. Er 
schuf sich ein Ensemble von Sangern, unterschiedlich in der einzelnen Qualitat, aber 
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unheimlich diszipliniert, frei von alien Staralliiren, die wir in Deutschland gerade bei italie- 
nisclien Sangern erwarten zu miissen glauben. Der iiberall wirksame, lebendige Wille des 
Dirigenten kennt keine selbstherrlichen Tendenzen. Er verzehrt sich im Dienst am Kunst 
werk. Ein bis ins Kleinste genau funktionierender, in seinen Kraften ausgewogener 
Apparat ist auf'geboten, um eine Oper so notengetreu wie nur irgend denkbar zu rea- 
lisieren. Diese Auffuhrungen sind das Gegenteil dessen, was man sich bei uns landlaufig 
unter italienischer Oper vorstellt. Keine Kulisseneffekte, keine lodernden Temperaments- 
ausbriiche, kein virtuoses Brillieren, ja niclit einmal hindonnernde Stretten. Ein Gipfel 
der Disziplin, ein Wunder an Beherrschtheit. 

Toscanini wufite schon, warum er mit „Falstaff" begann. Es war die vollendetste 
Ensembleleistung, die ich je auf einer Biihne horte. Eine Belebtheit, eine Durchsichtig- 
keit im Orchester. ein hinspringendes Parlando, jedes Wort deutlich und doch klangerfiillt, 
eine zauberhafte Beschwingtheit, eine unnachahmliche Einheit des Spiels — wunderbar. 
Und dann diese Prazision der Ensembles, dieses Helle, Glitzernde der Rhythmen, genau 
horbar selbst noch im Finale des ersten Aktes, diese Rundung des Klangbildes. Kein 
Sanger tritt iiber Gebiihr hervor. Selbst Mariano Stabile, der Falstaff, bleibt durch- 
aus im Ensemble, ein Baritonist mit einer tenoralen Hohe und einem prachtvollen, gut- 
miitigen Humor bei aller Aufgeblasenheit. 

Dann brachte Toscanini den mittleren Verdi. Man glaubte jedes Mai ein neues 
Werk zu horen. In ,, Bigoletto " wie in ,,Trouba dour " zeichnet er die dramatische 
Kurve mit grofiter Intensitat nach. Wo sind die leierigen Begleitrhythmen, wo ist das 
farblos bingehaspelte Rezitativ? Jetzt erst begreift man die wichtige Rolle des Orchesters 
in den dramatischen Entwicklungen Verdis, begreift man die formale Grofiartigkeit der 
Anlage. Ein Rhythmus bohrt sich iiber viele Takte weiter, ein Akzent, eine 
Ideine melodische Floskel wird dramatisches Ausdruckselement. Die Tempi werden 
straffer durchgehalten als bei uns. Trotzdem gibt es keine Behinderung der vokalen 
Entfaltung. Fermaten, Bitartandi wachsen organisch a us der Melodie heraus. An anderen 
Stellen iibertont Toscanini mit Bewufitheit die Singstimmen. Der Beginn des Finales 
im ersten Akt des „Troubadour" — dieses atembeklemmende agitato der Geigen iiber 
den heftig gestofienen Achteln, die energisch zusammengerissene, scharf konturierte Des- 
dur Melodie, dieser machtig stromende Gesang iiber dem vibrierenden Orchester, die 
grandiosen Steigerungen, dann wieder die lyrische Zartheit des Kerkerduetts — es ist ein 
wunderbares inneres Leben der Musik, ein Feuer und eine Strenge zugleich. Man kflnnte 
endlos erzahlen von jeder Auffuhrung. Im „Rigoletto" wird das grofie Quartett ein 
Hohepunkt gesanglicher und dramatischer Gewalt. Und wie prachtvoll klingt das Werk 
aus mit der Schlufiszene der sterbenden Gilda, die bei uns immer wegfallt. 

In beiden Opern singt Lauri-Volpi. Er hat den grofiten Erfolg von alien 
Scalasangern. Ein Tenor von sieghafter Kraft und hinreifiendem Temperament. In die 
Stretta der Manrico-Arie donnert minutenlang der Beifall. Aber Toscanini, unerbittlich 
im Werkdienst, duldet kein da capo. Toti dal Monte wird neben ihm gefeiert, ein 
Koloratursopran von phanomenaler Eindringlichkeit, hell, ohne jede Warme. Leider 
horte ich sie nicht in „Lucia". 

Neben „Falstaff" ist „Manon Lescaut" von Puccini die geschlossenste Leistung 
der Mailander. Die Pampanini singt mit einer Beseelung des Ausdrucks, wie man 
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sie bei italienischen Sangerinnen selten findet. Pci'tile gibt den Grieux sehr lebendig, 
sein Organ ist nicht so frisch wie das von Volpi, aber geschmeidiger, farbiger. Toscanini 
stellt sich ganz auf den fliefienderen Stil dieser Partitur ein. Er gewahrt den Sangern 
mehr Freiheiten als bei Verdi. Ein hinreifiender Schwung durchpulst diese Auffuhrung. 
Sie gipfelt im dritten Akt, der die Deportation der gefangenen Frauen nach Amerika 
zeigt. In machtig aufgebaute Chore ist das Abschiedsduett der Liebenden mit unfehl- 
barem Theatersinn eingegliedert. Bei alleni Glanz. bei aller Pracht des Klanges gibt es 
keine Verschwommenheit, kein breiiges Schwelgen. Gerade hier bewundert man be- 
sonders die beispiellose Prazision dieses Musizierens. Ohne Zweifel wachst die herrliche 
Wiedergabe iiber das Werk selber hinaus. Dennoch ist Manon eine starke und ur- 
spriingliche Partitur. Die Abhangigkeit von Wagner ist unverkennbar. Der Satz ist 
langst nicht so locker wie beim spateren Puccini. Aber die Melodik hat noch nichts 
Siif&liches und dabei doch alle Reize der Puccinischen Handschrift. Nie stromt seine 
Erfindung so breit dahin wie in Manon, nie hat seine Musik eine so starke dramatische 
Bewegung. Zwischendurch gibt es auch ein paar reizende Spielereien, meisterhaft gegen 
die leidenschaftlichen Partien gestellt. 

Die Dekorationen ? Beinahe vergafie man dariiber zu sprechen. Sie sind altmodiscli 
— aufgemalte Rulissen (raumlich allerdings sehr gut komponiert), prunkhafte Kostame, 
der ganze Opernplunder von ehedem. Toscanini kennt unsere Stilisierungstenzen nicht. 
Er halt an der Operntradition seines Landes fest. Die Regie gefallt sich in Naturalismen. 
In diesem einzigen Falle stort das nicht. Die ausschliefiliche Herrschaft der Musik 
macht alles Szenische zu einer Frage zweiter Ordnung. 

Heinrich Strobel (Berlin) 

HINDEMITH'S „NEUES VOM TAGE • 

Das zweite wichtige Ereignis, der Festspielidee naturgemafi ferner als Toscanini. 
war die Ur auffuhrung von Hindemiths lustiger Oper: „Neues vom Tage". Die Vermischung 
yon „Kunst" und Unterhaltung ist bezeichnend fur die musikalische Situation in 
Deutschland. Nachdem Hindemith im ,,Cardillac" noch einen herkommlich opernhaften 
Stoff verwendet hatte (den er freilich ganz neuartig in der Musik stilisierte), griff er in 
„Hin und zuriick" den Sketch auf. Die Grenzen, die eine friihere Kunstiibung besorgt 
innegehalten hatte, waren uberschritten. Hinein in die Zeit — wurde das neue Schlag- 
wort einer Generation, die sich der Isolierung der Kiinste bewufit geworden war. In 
der neuen „lustigen Oper" sind diese Grenzen vollends aufgehobcn. Das aus dem All- 
tag entnommene Spiel lost die aufgepeitsclite Dramatik der privaten Seelenschmerzen 
ab. Was jeden Tag und jedem passieren kann, wird auf der Buhne gezeigt. Hindemith 
packt' auch da kompromifilos zu wie immer. Wieder arbeitet er mit Marcellus Schiffer 
zusammen, dem Verfasser mancher reizenden Berlin-W-Revue. Schiffer hat szenische 
Ideen, hat den geistreichen Literatenwitz. Eine Ehescheidungsaffaire soil hier lustig in 
Revuebildern aufgerollt werden. Krach beim Friihstiick, unerwarteter Besuch der Freunde, 
gemeinsamer Beschlufi : Wir lassen uns scheiden. Dem einen Paar gelingt es sofort; der 
schone Hermann vom Btiro fur Familienangelegenheiten fungiert als Scheidungsgrund. 
Laura und Eduard bestellen ihn ebenfalls. Treffpunkt bei der beruhmten Venus im 
Museum. Alles klappt. Eduard erwischt die beiden in flagranti. Da packt ihn die Eifer- 
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sucht. Wie kommt dieser Laffe dazu, sich in fremde Ehen einzumischen ? Krach, 
Streit, am Schlufi wirft Eduard ihm die beriihmte Venus an den Kopf. Bis dahin ist 
der Text ausgezeichnet Leider ist Schiffer in der Weiterfiihrung der dramatischen Linie 
nicht so geschickt. Wo die Ideen fehlen, zerdehnt er die Szenen, wiederholt er 
Fruheres. Der schone Hermann, der Laura im Bade iiberrascht — ein komischer 
Augenblick, aber er tragt nicht weiter, und das Motiv des dritten Aktes: Laura und 
Eduard spielen ihre inzwiscben zur Sensation angewachsene Geschichte im Kabarett — 
es ist nur aus dem Beginn der Oper abgeleitet, daher abgeniitzt, niclit schlagend genug. 

Hindemith setzt sich mit diesem Stoff, der seinen Tendenzen zur aufiersten Ent- 
personlichung unbedingt entgegenkam, auf eine sehr personliche Art auseinander, und 
es geschieht, dafi seine Musik die Diirftigkeit des Librettos aumillt. Schon in. seinen 
letzten Instrumentalkonzerten war eine zunehmende Auflockerung der objektiv — poly- 
phonen Tonsprache zu beobachten. Von diesem geistreichen, leichten und bis ins Kleinste 
ausgewogenen, formal geschlossenen Spiel aus geht er an die komische Oper heran. Er 
verzichtet auf alle grellen und schlagenden Wirkungen. Sein Witz ist fein und uberlegen, 
knapp andeutend und treffend zugleich. Das distanzierte Klangspiel des Kammerorchesters 
hat eine entziickende Lebendigkeit und klare Ordnung zugleich. Die Blaser kichern, spotten, 
die Rhythmik ist unerhort beweglich. Hindemith bleibt auch hier bei dem formalen Bau- 
prinzip der Cardillac-Partitur, nur dafi er eben die Linien viel duftiger zeichnet. 
Namentlich im ersten Akt gelingt die Umschmelzung des Szenischen in eine absolute 
musikalische Gestalt vollkommen. Das jazzhaft durchbrochene erste Bild, der stereotyp 
mechanische Chor der Standesbeamten, die wundervolle Streiterei von Eduard und Laura 
vor dem Scbalter, durch rhythmische und koloristische Mittel famos gesteigert, die ent- 
ziickende Stilisierung des Schreibmaschinengeklappers in der Musik, dann die in der 
Art hochromantischer Ekstasen geheuchelte Liebesszene zwischen Laura und dem oligen 
Hermann — es ist ein neues und bezauberndes buffomafiiges Musizieren. 

Ein anderes Mittel rein musikalischer Komik liegt darin, dafi Hindemith die 
banalsten Redensarten, die Bemerkungen im Baedeker iiber die Venus, das Lob der 
Warmwasserversorgung, die Lektiire der Zeitung arios ausspinnt. Es mag zuweilen, bei 
der geringen dramatischen Substanz der beiden letzten Akte, gegen die theatralische 
Wirkung sein, es mag, wie beim Ensemble der im Badezimmer Versammelten, das 
Buffoneske mifiverstandlich in ernste Lyrik hinuberspielen — das fabelhaft klingende. 
kraftvolle Duett des immer noch nicht geschiedenen Paars mit den Soloklavieren, mit 
dem verbluffenden Einsatz des Blechs im Nachspiel, wer mochte es vermissen ? Das 
sind Momente, in denen Musik weit uber die belanglose Stofflichkeit hinaustragt in die 
Sphare reiner, absoluter Kunst. Die starkste dieser Stellen steht am Schlufi der Oper, 
nach dem etwas matt geratenen Varietebild (hier hatte die Musik unbedingt agressiv 
anspringen miissen) — wenn der Chor eingreift und dem Paar, das nun endlich alles 
zur Scheidung beisammen hat, zullustert: nein, das geht niclit, ihr seid abgestempelt, 
ihr seid keine Menschen mehr, nur Nummern in der offentlichen Meinung. Das plotz- 
liche Stocken der Bewegung, das unheimliche Staccato — es klingt etwas Irrationales 
herein, hier reifit die Musik Hintergrunde auf, die Schiffers Stoff nie ahnen lafit. 

Hier liegt auch die Problematik der Oper offen. Die aus einem personlichen 
Instrumentalstil heraus entwickelte, bei aller Grazie doch strenge, objektive Musik, die 
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tiefe Durchdachtheit der Anlage, die wiederum aus dem Jnstrumentalen abgeleitete 
Vokalmelodik - kann das alles iiberhaupt an der dunnen Alltaglichkeit dieses Biihnen- 
geschehens zur Geltung kommen, kann diese literatenhafte Kabarettistik iiber- 
haupt mit der kiinstlerisch-geistigen Tonsprache Hindemiths dargestellt werden, liegt 
sie nicht vielmehr unter odei mindestens aufierhalb ihrer Bezirke? Wir wollen diese 
prinzipiellen Fragen jetzt beiseite schieben, da wir demnachst noch eingehender auf sie. 
zuruckkommen werden, wir wollen nur noch bemerken. dafi die Berliner Auftuhrung 
eine ganz starke und personliche Tat Otto Klemperers war, von einer Delikatesse 
und Lebendigkeit im Klang, von einer natiirlichen Bewegung ohnegleichen. Die Biihne, 
von Legal und Traugott Miiller besorgt, stand zwar in beidem etwas zuriick, aber 
die Ensembleleistung war doch bewundernswert. Herrlich der stifiliche, blasierte 
Hermann Erik Wir Is, sehr frisch Krenn als Eduard, und im Gesanglichen sehr er- 
freulich Grete Stuck gold als Laura. 

Der Beifall, aufierst spontan nach dem ersten Akt, wuchs am Schlufi zu sturmischen 
Kundgebungen fiir Hindemith und Klemperer an. 



Erich Doflein (Freiburg i. Br.) 

DAS INTERNATIONALE MUSIKFEST IN GENF 

l. 

Warum hat ein Musikfest eigentlich keinen grofien Sinn mehr ? Weil es Exponent 
einer Art von Musikpflege ist, die den grofiten Teil ihrer lebendigen Bedeutung ver- 
loren hat: des Konzertlebens ; weil es fast ausschliefilich bezogen ist auf ein Forum, das 
fur die eigentlich en Entscheidungen der musikalischen Gegenwart kein Gewicht mehr 
hat: die journalistische Kritik; weil es sich auf keinen bestimmten Menschen bezieht; 
weil es meist so organisiert ist. dafi kaum junge anregungsuchende Musiker, ja nicht 
einmal alle aufgeftihrten Komponisten es besuchen konnen. Dafi das Genfer Musikfest 
trotzdem eine gewisse Bedeutung hatte, verdient Beachtung; gleichsam die letzten Beste 
von Sinn haben hier in Werken und Ausfuhrungsstil ihren musikalischen Ausdruck ge- 
funden. 

Dies ist wohl der franzosischen Atmosphare dieses Festes und der stark westlichen 
Orientierung der Jury zu danken (Ansermet, Bavel, Pijper, Tiessen und Sirola). Gibt es 
doch im Westen nicht unsere Probleme, unsere Fragen einer neuen sozialen Fundierung 
der Musik, unsere Auflosung der Musik in „Musiken". Musik bleibt dort die eine: die 
Musik der asthetischen Unterhaltung, der gestuften asthetischen Grade. Eine Durch- 
dringung des Lebens und seiner Vielseitigkeit mit Musik ist dem westlichen Menschen 
als Idee ebenso fremd wie eine Durchdringung der Musik mit der Vielseitigkeit des 
Lebens. Dies sind deutsche Angelegenheiten, Ideen eines Volkes, bei dem die Musik 
eine andere Stellung in der Ordnung des Geistigen einnimmt. So bleiben auch wir mit 
unserem Wesentlichen unverstanden, auch mit unserer Kritik am Sinn der Musikfeste. 
Das hinder t uns aber nicht, trotzdem gerade den Wert dieses Festes zu erkennen, das 
in erstaunlicher Einheitlichkeit den neuen und gelockerten, konzertierenden Stil in den 
Vordergrund riiclcte. Denn wie sehr sind wir Deutsche doch zu allem anderen auch noch 
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westlich orientiert! Haben wir doch ein Konzertleben; und zwar ein Konzertleben, das 
immer westlicher wird und immer mehr abriickt von der Weihestatte der Romantik. 

Es war interessant zu lesen, was Tiessen in einem auf das Fest vorbereitenden 
Aufsatz schrieb. Die deutschen Vorschlage, die auf ein Sonderkonzert mit neuer Ge- 
brauchsmusik hinzielten, wurden abgelehnt. Man wollte nicht „Musik im Leben", sondern 
Musik des Abends: Konzertmusik. Das neue Deutschland war deshalb uncharakteristisch 
vertreten. Es blieb das alte Deutschland; fiinf Komponisten, bei welchen nicht ein Ton 
auf derselben geistigen Basis, aus derselben ldinstlerischen Zielhaftigkeit heraus ge- 
wachsen war. Also doch charakteristisches Deutschland? Nein; das einzelne war zu wenig 
stark, zu unentschlossen. Die Auswahl der deutschen (und osterreichischen) Werke war 
nicht gliicklich. Dies ist schade, denn das ganze Pest hatte ein bedeutendes Niveau. 

Als man das Programm zuerst sah, erschien es wenig versprechend. Man liefi sich 
durch die vielen unbekannten Namen zu diesem Vorurteil verleiten. In dieser schein- 
baren Schwache lag aber die Starke des Festes. Man erlebte, wie sehr sich, liber nationale 
Grenzen hinweg, ein bestimmter Zeitstil gefestigt hat, so wie dies in friiheren Jahr- 
hunderten auch gewesen ist, wohl aber fiir die letzten Jahrzehnte nicht mehr zutraf. 
Und wie friiher auch, so bleiben trotzdem die nationalen Grenzen in der gemeinsamen 
Orientierung fuhlbar; ja, sie erhalten eigentlich durch das Verbindende erst deutlichere 
Form und gewichtigeren Sinn. Es wird musiziert; deutlichste Rundung der Form ist 
Ziel; die Thematik ist Substanz, nicht Ausdruck; die gestraffte Rhythmik wird zu einem 
herben Gesetz, zu einer eigengesetzlichen organischen Welt, wird zum Trager des Form- 
willens, verliert die organische und nervose Gebundenheit des Rubatostils. Man kennt 
dies ja alles aus jeder Betrachtung iiber neue Musik. Mangel und Gefahren liegen 
natiirlich offen da. Sie sind ebenso leicht aufzuzahlen, wie es jetzt schon leicht ist, eine 
glatte Aktualitatsmusik auf der neuen Basis zu schreiben. Aber grofi sind die „Gefahren" 
nicht, denn schon wirkt die Haltung, als solche fiir sich selbst, nicht mehr, wie dies ganz 
sicher in den letzten Jahren der Fall war. Klar fiihlt man, was man fordern mu6: 
nennen wir es „lineare Potenz", um die knappste Formulierung zu versuchen. Man 
konnte es audi „Erfindung" nennen, wenn das Wort nicht zu sehr mifibraucht ware. 
Jedenfalls sind es nunmehr gerade die Momente, die nie international sein konnen. die 
jetzt wieder in den Vordergrund treten miissen, wenn es von dem Standort aus weiter- 
gehen soil, den man in Genf kennen lernte. Man darf allerdings nicht vergessen, dafi 
es sicherlich ein besonders giinstig gewahlter Ausschnitt war, den die Jury des Genfer 
Festes aus unserer gesamten Gegenwart herausgelost hat. Sonst konnte man jetzt nicht 
von diescn Dingen sprechen und miifite zum hundertsten Male die kritische Mahnung 
wiederholen, die die Komponisten aus ihrer Versponnenheit herausruft und an die Not- 
wendigkeit einer Auseinandersetzung mit den stilistischen Forderungen und Moglich- 
keiten eines Zeitstils, eines allgemein verbindlichen Bodens erinnert. 

2. 

Dieses westlichste aller bisherigen Musikfeste wies also auf eine gewisse Zukunft 
neuer Konzertmusik, neuer Musikfeste. Man kann sich gut denken, dafi ein Komponist 
ein Werk zweckhaft fiir ein solches Fest schreibt. Die Wertbegriffe haben sich umge- 
lagert. Es ist nicht mehr in jenem bestimmten Sinne peinlich; sich vorzustellen, dafi ein 
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Werk nur im Hinblick auf ein Fest geschrieben ist. Dies war eine kritische TJbergangs- 
einstellung. Das Musikfest hat aber somit zugleich seine Wichtigkeit verloren. Es ist 
westlich geworden, aucb fur uns. Wir konnen einen neuen Sinn sehen, den wir von 
friiheren Anspriichen abtrennen. Das Fest ist keine exklusive Arbeit mehr. Die Werke 
werden nicht mehr im friiheren Sinne „zur Diskussion gestellt". Dieses Stadium neuer 
Musik ist fiir die Form en einer spezifischen Konzertmusik vorbei. Ein solches Fest mufi 
jetzt nicht mehr ein mangelhaftes, aber bisher unersetztes Mittel zu einem bestimmten 
Zweck sein (wie Tiessen schrieb), es konnte als Fest zu einem Selbstzweck werden. 
Man spiirte in den Genfer Tagen, dafi dies, wenigstens von der Musik aus, moglich 
ware. Die Feste miifiten aber dann anders organisiert sein. Es miifite eine Organisation 
dahinterstehen, die fur „Festkonzerte" ein grofies Publikum garantiert und fiir „Studien- 
konzerte" einen lebendigen Hintergrund von anregungsuchenden Musikern schafft. Denn 
um von 50 internationalen Kritikern, der Halfte der auf einem Fest aufgefiihrten Kom- 
ponisten (soweit sie die Reise bezahlen konnen) und einigen wenigen Musikfestbesuchern 
angehort und beurteilt zu werden, lohnt sich das Ganze doch wohl kaumi' Man hat 
nicht das Gefiihl, in einem lebendigen Austausch zu stehen, es fehlt die Resonanz. Dei- 
Sinn der Feste erschopft sich zu sehr in der Reziehung auf die Kritik. Dazu sind aber 
eigentlich weder die Werke noch die Kritiker wichtig genug. Es kann gar nicht so viel 
wichtige Werke geben und es kann ebensowenig entscheidende Kritik geben. Musikfest- 
kritik ist notwendig unzulanglich. Sie kann niemals das leisten, was man in traditioneller 
Voreingenommenheit von ihr erwartet. bCs gibt wohl kaum einen Kritiker, der selbst 
glaubt nach dem einmaligen Horen — wie es eben zu diesen Festen gehort — ein 
wesentliches Urteil abgeben zu konnen. Je ausgepragter ein Werk ist, desto ausgepragter 
,wird man vorbeireden. Sagen laSt sich natiirlich immer sehr viel iiber jedes Werk, es 
lafit sich audi sehr viel Richtiges sagen, aber dafi das Wesentliche, den Kern Treffende 
gesagt werden konne, ist nur in ganz vereinzelten Fallen moglich, vielleicht nur bei den 
beiden schlechtesten Werken eines Festes. Ist der Kritiker doch audi meist von seiner 
Zeitung gedrangt. Es gibt Zeitungen, deren Rerichte auf keinen Fall einen Tag spater 
erscheinen diirfen als die des Konkurrenzblattes . . . Doch hrechen wir hier ab, sonst 
verschleiert sich wieder der Sinn dieses ganzen Retriebs, der doch gerade jetzt in Genf 
noch einmal eine gewisse Redeutung zu gewinnen schien. 

Oder soil man nicht nach dem Sinn fragen und froh sein. dafi iiberhaupt etwas 
fiir neue Musik, fiir schaffende Musiker geschieht? Auch wenn nur eine scheinbare 
Forderung des Fremdenverkehrs als Vorwand herhalten mufi, um neue Feststadte zu 
gewinnen. Es hat wohl zu alien Zeiten soldi einen entlegenen Vorwand geben miissen 
fiir die Forderung der Kunst. Aber ist es wirklich die notwendige Kunst, die so gefordert 
wird? Oder ist es nur der „Retrieb", der gefordert und aufrechterhalten wird, der Re- 
trieb, der jetzt schon so ausschlaggebend ist, dafi er als Zweck stilbestimmend wird, 
den Stil einer neuen Musikfestmusik schaffend? Dies ware gar nicht schlimm, wenn nur 
nebenbei der Sinn fiir andere Rezirke der Musik wach bleibt. Denn dies ist sicher: die 
tieferen Regionen der Musik ziehen sich heute vom Konzertsaal zuriick, zu engeren 
Kreisen. Die ,,6ffentliche Tiefe", das war Romantik, war die schlechte Romantik. Doch 
dies sind eben unsere deutschen Fragen. 
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3. 

Wenn man von den meisten der deutschen Werke absieht, so kann man sagen, 
dafi samtliche Werke in einer mehr oder weniger national gebundenen Form mit jenen 
allgemeinen Stilmomenten Verbindung hatten. Der Genfer Komponist Frank Martin 
feiert in seinen „Rhythmes" gleichsam die Entdeckung neuer rhytlimischer Mbglichkeiten 
fiir den Bereich des Sinfonischen. Der junge Pole Jerzy Fitelberg stilisiert in diesem 
Sinne ein hiibsches Streichquartett, Ireland eine herbe Sonatine fiir Klavier. Erstaunlich 
ist die sichere unbelastete Glatte eines Neunzehnjahrigen : die Sonate fiir zwei Violin en 
und Klavier von Rosenthal (Paris). Selbst ein nicht eigentlich moderner, franzosisch- 
traditionell orientierter Musiker, wie Delannoy musiziert in dem Finale seines ge- 
sungenen Schachbrett-Biihrjenspiels fast wie die Revellers. Schulhoff allerdings wird 
in einer virtuosen Violinsonate schon allzusehr „Modekomponist". 

Von all diesem, aktuellem Niveau ohne tiefere Bedeutung, ist leicht im Plauderton 
zu berichten. Eingehender mufi man von der Klaviersonate Berthold Golds chmidts 
sprechen. Hier wird in einem starken ersten Satz die ausgefeilteste Aktualitat neuer 
klassizistischer Strenge zu einer kalten Unheimlichkeit, die sicli aber in den viel 
schwacheren anderen Satzen sehr schnell zur Bedeutungslosigkeit erwarmt. Wieviel wohl 
von dem Eindruck des Werks der ausgezeicbneten Leistung des Pianisten Franz Osborn 
zuzuschreiben ist? Sehr bedeutsam als private Potenz, wenn auch nicht als richtung- 
weisender Komponist erschien Alexander Jemnitz in seiner Serenade fiir Streichtrio. 
Auch sein Stil — eine merkwiirdige Mischung von aufrechter und konzessionsloser 
Starke und komplizier tester Detaillierung der Rhythmik und des Klangs — hat sich zu 
einer gelosteren Form entwickelt. Man hat jedoch immer noch das GefuhL als ob sich 
hier eine grofie Kraft an der durchgeformten Konzessionslosigkeit des Details verbrauchen 
wurde, die sich bei weiteren Atemziigen zu grofier Form steigern konnte. Die Auffiihruiig 
des Werks war eine vortreffliche Tat des um das Fest sehr verdienten Briisseler 
Pro-Arte-Quartetts. Das Klavierkonzert des jungen Johannes Miiller (Dresden) ist intime, 
zarte Musik: es steckt lineare Poesie darin, aber nicht viel Kraft und Entschlossenheit. 
Die Auffiihruiig an dieser Stelle war verfehlt, aber diese Begabung nriifite unbedingt 
gefordert und unterstiitzt werden. Etwas abseitig stand die impressionistische Kunst 
der „Flos Campi" von Vaughan-Williams mit schwebenden Linien eines zum 
Orchester vokalisierenden Chors. 

Interessant sind zwei Vergleiche. Die Sinfonien des Amerikaners Roger Sessions 
und Max Buttings seien gegen einander gestellt. Sessions Werk kann man als das 
typischste Werk dieses Festes bezeichnen : eine anregende, nie aufregende Rhythmik. 
prazisiert, betont und aktuell; klarste Blaserklanglichkeit, bewufit abgehoben gegen 
sparsame Streicherverwendung, konzertierend gruppiert; strengste Kinheitlichkeit der 
Bewegungsformen ; sauberste Trennung der Satztypen; linear jedoch schwach und schlicht 
in der Substanz; von gewinnender Aufierlichkeit ; kurz: ein Werk fiir ,.westliche" Musik- 
feste des moglichen neuen Typs; nichts fur Kritiker, nur etwas fiir moderne unbelastete 
Zuhorer, anregend in seiner sauberen Sachlichkeit, voll Gegenwart, ohne Zukunft; ein 
amerikanisches Werk, das typisch sein konnte und doch Niveau hat. Buttings 
riickwartsgewandte Sinfonie ist hierzu ein absoluter Gegensatz: sie ist personlich bis 
zur Eigenbrodelei, ernstlich und sicherlich schwer erarbeitet; nur als Strom zu fassen, 
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ohne erlebbare Bestandteile und Gliederung; durchwobea von intensiven symphonisch- 
tyrannischen Spannungen, die sicb jedoch ungelost verfliichtigen ; einzig in einem lang- 
samen Satz sich zu grofigebauter Steigerung verdicbten, die aber leider audi plotzlich 
einknickt und sicb in eine Geste rettet, fhichtend vor strengerer Konsequenz. Doch in 
der Geste stecken Moglichkeiten, die Scherchen in bezwingender Weise herausgeholt 
hat, sodafi das Werk zu starker, personlicher Wirkung kam. — Ein zweiter Vergleich : 
Man horte ein Streichquartelt von Julius Schlofi (Wien), Schiiler Alban Bergs; zart- 
gesponnene Zwolftonevariationen, in sicb verloren in konstruktiver Zerfaserung, ohne 
die fesselnden Hintergriinde seiner Vorbilder. Man horchte aber auf, als aus der Fein- 
horigkeit soldier Stilhaltung heraus plotzlich lebendige, konstruktive Straffung und Kraft 
erwuchs, wie in dem synthetisch kiihnen Werk des deutschbohmischen Komponisten 
Viktor Ullmann, einer Variationsfolge mit Doppelfuge fiber ein kleines Klavierstiick 
aus Schonbergs Opus 19. Ein lehrreiches Stuck, gleichsam das Dokument einer allge- 
meihen Wandlung, aus dem charakteristischen Gesamtbild dieses Festes nicbt zu losen; 
vorziiglich gespielt von dem Prager Pianisten Franz L anger. 

Grofiten Erfolg hatte die achtstimmige Motette des jungen Miinchner Komponisten 
Karl Marx auf den Text zweier Verse, aus Rilkes Stundenbuch, in prachtvoller Auf- 
fiihrung durch den verstarkten Madrigalchor Hugo Holies Das sympathisch representative 
Werk der deutschen Sektion. Beim ersten Horen bewundert man die vorziiglich 
gemeisterte Technik der Vokalpolyphonie, lafit den klaren Aufbau, die ausdrucksstarke 
Gliederung auf sich wirken, erkennt die grofie Bedeutung dieses fast einzig dastehenden 
Werkes fiir unseren Weg einer neuen Vokalpolyphonie, vermifit jedoch eine gewisse 
thematische Eindringlichkeit und eine Nutzung neuerer Klanglichkeit fiir die Neupragung 
vokaler Klanggesetze. Wohl hort man die Orgelpunkte, iiber welchen sich der Klang 
ballt oder die Stimmen reiben, aber gerade in dieser Technik liegt ein Kompromifi mit 
instrumentaler Stimmungswirkung. Beim Studium der Partitur kann man dann thema- 
tische Feinheiten und schone polyphone Verschlingungen finden; man erlebt eine grofie 
Gabe zu schlichter und eindeutiger Charakterisierung der textlichen Situation mit den 
verborgeneren Mitteln des strengen Satzes; man bestaunt die Chorbehandlung, vermifit 
aber doch vviederum — besonders in der Thematik — das absolute Schwingen der 
Vokalitat. 

Zur reprasentativen Darstellung von Janaceks „Festlicher Messe" war ein grofier 
Chor von Briinn mit seinem Dirigenten Kvapil nach Genf gekommen. Ein seltsames, 
starkes Werk, fremd und fern, aber doch gewinnend in seinem strahlenden Glanz, seiner 
Musizierkraft, seiner volkshaften Festlichkeit. 

Man darf der Jury dieses Festes fiir ihre Arbeit also im gesamten danken. Die 
Idee der Internationalen Gesellschaft die durch die Feste der letzten beiden Jahre sehr 
getriibt worden war, hat wieder eine gewisse Bedeutung bekommen. Dank und An- 
erkennung gebiihrt aber besonders dem Inspirator dieses Festes, der als vornehmer 
Organisator und grofier Kiinstler im Mittelpunkt stand: Anserniet, Genfs Dirigenten, 
dem vorziiglichen Interpreten Strawinskys, mit dessen Namen sich ja manches Ereignis 
der jiingsten Musikgeschichte verbindet. 

Dafi die geschaftliche Organisation des Festes sehr unpersonlich und distanziert 
war, hat manchen von fruheren Festen verwohnten Besucher befremdet. 
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Willi Sch mid (Munchen) 

MUNCHNER QUERSCHNITT 

l. 

Kami man gegen Munchen, wenn man es liebt, wenn man es Heimat oder Wahl- 
heimat nennt, Kritik iiben, die durch diese Liebe nicht abgeschwacht wird ? Dies die Ge- 
wissensfrage. Jeder mufi sie sich vorlegen, der zum Stand der geistigen Dinge im schonen, 
vielgeliebten, vielgeschmahten Munchen sich auliern will. Ein echter Miinchner, der ge- 
scheite, zu sehr vergessene Josef Ruederer, hat diese Frage fiir sich eiitschieden 
bejaht. Seine Kritik der Liebe in dem noch in die Vorkriegszeit zuriickreichenden 
Biichlein iiber Miinchen hatte andere Gegenstande. Aber die Ursachen, aus denen das 
kam. was er sagen mufite, sind sich ziemlich gleich geblieben. So mag denn der Leser, 
der sich fiir die Angelegenheit Munchen naher interessiert, zu Ruederers Philippica 
greifen. Damit hat er schon festen Boden unter den Fiifien. Zusammenfassend hat 
jiingst Wilhelm Hausen stein aus der wieder brennend gewordenen Miinchner Not 
heraus Sinn und Verhangnis unserer Stadt mit seinem Munchen-Essay in einen grofien 
Zusammenhang hingestellt (Neue Rundschau, Oktoberheft 1928). Was hatte man diesen 
Worten eines Liebenden, diesem Zorn eines Trauernden, dieser Hoffnung eines Hoffenden 
nocli hinzuzufiigen ? Einen Kommentar, einige Anmerkungen nur zu dem Sondergebiet 
Musik, gesehen aus einer subjektiven, personlichen Ansicht, die zur Einsicht strebt. 

Was war einmal, was war noch vor dem Krieg das musikalische Munchen? Ein 
geistiger TrefFpunkt und ein Mittelpunkt, eine Oase und eine Walstatt zugleich, eine 
Kapitale, eine Haupt-Stadt. Was ist es jetzt? Sicher keine Walstatt — es sei denn fiir 
interne, etwas lacherliche Guerillas, sicher kein Mittelpunkt — es sei denn fur eine 
etwas kunstliche Fiktion von siiddeutscher Kultur, fiir das Ressentiment, fiir den Fremden- 
verkehr. Wozu denn gleich zu sagen ware, dafi die Fiihrer hierin keine Einheimischen, 
keine Bayern, vielleicht auch keine Wahlmiinchner von Gebliit (das entscheidet hier!) 
sind. Vergessen wir das nicht: friiher zog Miinchen magnetisch Gleichgesinnte an, heute 
stofit es sie eher ab oder verwirrt sie durch seinem Wesen fremde Krafte, die gar keine 
Moglichkeit der Einfiihlung haben. fiir die es keine Akklimatisation geben wird. 

Trotz mancher gutgemeinter Versuche einer kiinstlichen Harmonisierung der Gegen- 
satze ist das Durcheinander im geistigen Hotel Munchen auch auf musikalischem Gebiet 
grofi. Wahrend viele Eingesessene in ausgefahrenen Geleisen mehr oder minder an- 
sprucbslos dahinlaufen, streiten sich die Zugewanderten, von denen jeder seine eigene 
Ideologic mitbringt. Die jiingsten Bestrebungen nach kulturpolitischer Einflufinahme 
sind alles andere als geeignet, Hoffnungen fiir die Zukunft zu erwecken. Hitlertum auf 
musikalischem Gebiet hat Munchen gerade noch gefehlt. 

Wie steht es mit den Musikaufnehmenden ? Ahnlich, vielleicht auf manchen Sonder- 
gebieten besser denn andernorts: ein im allgemeinen katastrophaler Riickgang der Kenner- 
schaft hat eingesetzt. . Wie Wien hatte Munchen vor dem Krieg einen Dilettantismus 
schonster Art. Seine Reihen haben sich gelichtet. Die Schichtung des Publikums nach 
Kreisen der Urteilsfahigkeit und kennerischen Anteilnahme setzt auf die zu unterst 
stehende breite Masse der Theaterbesucher die Einzelkreise der verschieden interessierten 
Konzertbesucher. Das hochste, aber ganz schmale Niveau nehmen die Horer von 
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Kammermusik ein. Manchmal, oft werin man es am wenigsten erwartet, erfreut ein 
richtiges Reagieren des Publikums, nicht nur ein begeistertes Mitgehen, sondern ein intuitives 
Erfassen nicht eben offen zutage liegehder Werte. Ein andermal versagt der Munchner 
ebenfalls dort, wo man es am wenigsten erwartet. Mechanische Musik und ihre Gefahr- 
moglichkeiten sind nicht ohne Einflufi geblieben; das hausliche Musizieren ist davon im 
Vergleich zu friiher nachhaltig getroffen worden, wenn auch — und das ist ein schoner, 
positiver Zug — lange nicht in dem Mafie wie anderswo. Gesungen wird mehr als 
gespielt. Die hausliche Pflege der Kammermusik ist zuriickgegangen, doch wurde eben in 
Miinchen soviel Kammermusik gemaclit, dafi die Anzahl guter dilettierender Streicher 
und Blaser immer noch respektabel ist. Es gibt private Orchestervereine, in denen sehr 
anstiindig musiziert wird. 

Dies der Fonds, der Untergrund. die Basis fiir das musikalische Leben Miinchens. 
Es ist — man muK es immer wieder unterstreichen und hervorheben, — gar nicht 
wenig. Man spurt an vielen Stellen noch den Character des Gewachsenen, Boden- 
standigen. Musikalische Betatigung, aktiv und passiv, gehort einfach zum Leben. sie ist 
aus ihm nicht fortzudenken. Was Miinchen dagegen nicht vertragt, was es ablehnt, 
weil es nicht hereinpafit in seine Atmosphare, das ist der musikalische Betrieb. Er 
fehlt so gut wie vollstandig. Versuche ihn zu uberpflanzen, sind gescheitert und miissen 
weiterhin scheitern. Es schadet nichts, dafi dem so ist. Die Munchner haben eine 
begriindete Furcht davor, AfFen der Mode, prinzipielle Mitlaufer, modern urn jeden Preis 
zu sein, den dernier cri mitzuschreien. Sie lassen die Dinge an sich herankommen. 
Dafi diese freilich manchmal iiberhaupt nicht an sie herankommen, ist ein anderes 
Kapitel. Die hermetische Absperrung, die Abkapselung von der Zeit, von der Bewegung 
beruht auf der Addierung zweier hemmenden Faktoren, einmal der eben genannten 
behabigen Unbeweglichkeit, zum andern auf der mangelnden Fuhrung. Das ists nun 
wieder, was die Lage gegenwartig im tiefsten kennzeichnet : wir haben keinen Fiihrer 
im musikalischen Miinchen. Der Mangel an einer iiberragenden musikalischen Person- 
lichkeit ist durch nichts wettzumachen. Nicht durch Klugheit, Gescheitheit, nicht durch 
Tuchtigkeit und Gewissenhaftigkeit, nicht durch Forschheit und Routine — was alles 
wir ja besitzen. Der Ruf nach der Fiihrerpersonlichkeit wird auf die Dauer sich nicht 
uberhoren lassen. 

2. 

Einige Bemerkungen iiber Einzelheiten. Unsere Staatsoper hat immer noch einige 
der schflnsten deutschen Stimmen, Kiinstler von Kultur. Sie hat in ihrem Orchester 
glanzende Musiker, Musikanten im guten alten Sinn, hat als Kapellmeister ausgezeichnete 
Individualitaten. Aber: die mangelnde geistige Grundlegung und Zielsetzung lafit 
sich auf die Dauer nicht verdecken. Mit Festspielen und der etwas zu unsicheren Be- 
tonung der Tradition allein ist es nicht getan. Dafi die Wagner-Festspiele, auch an 
Bayreuth gemessen, gut, am einstigen Miinchen gemessen, relativ gut sind, steht aufier 
Frage. Dafi der Mozart im Besidenz-Theater gegeniiber unserem Mozart von fruher 
blofi mehr wehmiitige Erinnerung nach weniger Gewandtheit und nach mehr Liebe 
wachruft, ist schon schlimm. Schlimmer aber der Mangel an Erkenntnis dafiir, was die 
Munchner Oper bedeuten sollte, fiir die Aufgabe, die zu erfiillen ihr notw'endig ware. 
Wenn man schon darauf prinzipiell verzichtet, das Ringen um die neue Form, einen 
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neuen Stil der Oper mitzumachen, dann mufi man anstatt konventioneller Planlosigkeit 
des Spielplans mit verdoppelter Kraft an die Ausniitzungen der wirklichen Moglichkeiten 
herangehen. Und diese Moglichkeiten liegen in der Lebenderhaltung des Uberlieferten. 
Das Lebendigsein des Unverganglichen ist ja der, vielleicht der grofite Reiz an Miinchen 
nach seiner Landscbaft. Es ware sehr munchnerisch und sehr schon fiir Nicht-Miincbner, 
hier den grazilsten und geschmeidigsten Mozart, den stolzesten und, soweit das in 
Deutscbland moglich ist, romanischsten Verdi, die bezauberndsten alten Italiener, die 
tragenden Saul en der deutschen Oper des 19. Jahrhunderts einschliefilich Wagner zu 
horen. Das ware Leben, nicht nur Museum. Das hatte Sinn fur Gegenwart und Zu- 
kunft zugleich. Noch sind die Voraussetzungen da, gerade noch — wird man sie niitzen 
und sehen, worauf es ankommt: auf den tieferen Sinn der Aufrechterhaltung der Kon- 
tinuitat vom Vergangenen zum Neuen hin? 

Dera 19. Jahrhundert dienen mit wenigen, nicht glucklichen Ausnahmen die 
beiden regelmafiigen Folgen von Abonnementkonzerten in der Musikalischen Akademie 
(Staatstheaterorchester) und im Konzertverein (Philharmoniker). Eine tradition elle, langst 
iiberaltete Personalunion von Operndirektor und Konzertleiter in der Akademie nimmt 
aufier der dadurch hervorgerufenen Uberlastung und Ablenkung des Operndirektors von 
seiner eigentlichen Aufgabe den Munchnern die Moglichkeit, die grofien auswartigen 
Dirigenten an der Spitze des ehemaligen Hoforchesters zu horen, dem Orchester aufier- 
dem die Anregung, die Spannung der kiinstlerischen Arbeit unter den verschiedenen In- 
dividualitaten. Die Philharmoniker stellen als Orchester nicht das gleiche vor wie ihre 
Wiener oder Berliner Namensvettern, so anstandig gearbeitet wird. Die Belebung, die 
von der Erziehungsarbeit der Akademie der Tonkunst ausgeht, lafit sich von aufien her 
schwer iiberblicken. Die vielen tiichtigen und bedeutenden Krafte, die dort oft zu sehr 
im Verborgenen wirken, leisten wertvolle Arbeit; andere wieder pragen mit die draufien 
eingewurzelte Vorstellung von den soliden, etwas hausbackenen, braven, doch oft un- 
lebendigen, riickwarts schauenden Munchnern. Eine betonte Geste gegen den Norden, der 
Buckzug auf die kulturelle Eigenstandigkeit wird nicht immer gliicklich durch Taten erhartet. 

Die Miinchner Chore befinden sich gegenwartig, wenn man den iiberragenden Dorn- 
chor ausnimmt, in einer nicht sehr leistungsfahigen Lage. Der Lehrergesangverein hat 
sich unter volliger Zuriicksetzung des a-cappella Gesangs auf wenige, immer wiederholte 
grofie Chorwerke festgelegt, der Bachverein steht im neuen Aufschwung, die Konzert- 
gesellscliaft fiir Chorgesang vor einem neuen Beginn. Die nicht-offentliche Singbetatigung 
der Singgemeinde, der Singschulen und mancher kleinerer Chore ist als Kristallisations- 
punkt wichtig, der sachliche, intime Charakter ist das Schone daran. Etwas Ahnliches 
gilt fiir die zahlreichen Kirchenchore. Sie verkorpern die seit dem Barock in Bayern 
f'ortwirkende volkstumliche Form gehobener Musikpflege. Dieses gewachsene, wenn auch 
oft bescheidene Musizieren darf man ja nicht gering anschlagen. Nicht nur dafi hier 
eine selbstverstandliche Form des Gemeinschaftsmusizierens ein Gegengewicht gegen die 
Ubersteigerung des Solistentums, des Konzertanten bildet, es wird hier Zweckkunst ge- 
trieben. Die Kunst steht im Leben und dient ihm. Die qualitative Hebung der Leistungen 
macht Fortschritte, hier liegt ein Betatigungsfeld musikerzieherischer Arbeit, die wichtiger, 
zukunftsreicher, fruchtbringender ist als manche einseitig riickwartsorientierte Ausbildung 
auf das Virtuose hin. 



MEL0SBER1CHTE 267 



Die alte Musik, urn diesen sehr unzuganglichen, subsummierenden Sammelbegriff 
der Kiirze halber hier zu gebrauchen, hat in Miinchen immer eine Pflegestatte gehabt, 
von hier aus wurde in Theorie und Praxis mitgeholfen ihr den Boden fiir ihre jetzige 
Geltung in Deutschland zu bereiten. Sie nimmt heute ohne Aufdringlichkeit eine im 
musikalischen Leben Miinchens verwurzelte Stellung ein. Die alteren Vorkampfer fiir 
die Loslosung von der romantischen Interpretation konnen die Friichte ihrer Arbeit ernten. 
In Chorgesang und Instrumentalmusik wird die Verbindung zur Vergangenheit, zur heute 
noch gultigen und lebendigen Vergangenheit gepflegt. Ohne Flucht ins Historische, ohne 
falsche Voraussetzungen, die den Sinn der Beschaftigung mit den Werken der Alten 
abbiegen, sie als Beiz oder als Sensation empfinden, als Kostiim mifibrauchen, als Selbst- 
zweck hinstellen. Sehon durch die katholische Kirchenmusik ist ja diese Verbindung 
organisch hergestellt. Mit ihr nehnien wir an den Meisterwerken standigen Anteil: 
vom gregorianischen Choral an iiber die Niederlander, die klassische Polyphonie bis zu 
den Wiener Klassikern, ohne sie aus der liturgischen Einordnuug zu losen. 

Wechselnder, zufalliger ist das Verhaltnis zur neuen Musik. Sie lebt etwas abseils, 
sammelt einen kleinen Kreis von Teilnehmenden, wirklich Beteiligten. Eine Vereinigung 
fiir zeitgenossische Musik hat diese Arbeit mit viel Auftrieb gefordert. Das Prinzip der 
Auswahl ist bewufit auf das Qualitatsbetonte beschrankt. Wichtiges aus der zeitgenossischen 
Produktion hat in der Vereinigung vergleichsweise viel Verstandnis und Entgegenkommen 
gefunden. Das breite Publikum dagegen versagt, was nur natiirlich ist, wenn ihm un- 
vorbereitet das vollig Neue, womoglich in Verbindung mit en tstellender Wiedergabe, wie 
das teilweise in der Musikalischen Akademie geschah, vorgesetzt wird. Gerade audi die 
Kreise um die alte Musik setzen sich fiir ihnen wesensverwandtes Neues mit Liebe und 
, Geschick ein, ein gesunder und naturlicher Zustand. Der Bundfunk darf in diesem Zu- 
sammenhang nicht iibersehen werden. Trotz eines verstandliclaen Hanges zu akademisch- 
eklektischer Auswahl einerseits, zu einer notwendigen biederen Volkstiimlichkeit anderer- 
seits, versucht er seiner Verpflichtung zu Aktualitat mit bemerkenswerter Entschiedenheit 
nachzukommen. Er leistet zu seinem Teil und soweit dies in seiner Wirkungsmoglichkeit 
liegt, Wesentliches fiir die Bestrebungen der Jungen. 

Ich habe die musikalische Situation Miinchens geschildert, wie ich sie als Miinchner, 
von drinnen sehe: Altes und Neues wunderlich verschlungen, tote und lebendige 
Vergangenheit, wenig, aber frische Gegenwart, viel Bildung, viel gesunder Boden, 
viel Trages, viele abgestandene Wasser. Wer von drauften kommt, sieht meist nur die 
Einzelheiten; man mufi sie aber zusammensehen. Fiir den, der dies tut, lebt die Hoffnung 
auf die Krafte eines immer noch musikdurchdrungenen Landes. Miinchen wartet auf die 
erloseride Tat — erhofft es im Grunde etwas anderes als so viele grafie Musikstadte ? 



MELOSBERICHTE 

Schweizerisches Ton- DieWahl des kleinen und 14. April) schlofi von vornherein ein 

77 ~i /• . j7 , Limmatstadtchens grofieres Ausmafi der diesjahrigen Veran- 

1 Baden als Festort staltung aus. In zwei iiberreich besetzten 

der 30. Tagung des Konzerten, einem Kammermusik- und einem 

schweizerischen Tonkiinstlervereins (am 13. Chor- und Sinfoniekonzert kamen immer- 
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hin elf Komponisten zur Auffiihrung, wobei 
es sich traf, dafi gerade die drei Werke, 
die hier nicht als Urauffuhrungen erschienen, 
sich als die starksten erwiesen. An erster 
Stelle ist Othmar Sdioecks neue Lieder- 
folge nach Eichendorffs „Wandersprilchen" 
zu nennen, die dem etwas lahmen Kammer- 
musikabend einen bedeutungsvollen Ab- 
schlufi sicherte. Schoeck erreicht hier starkste 
Konzentration seines intensiven und per- 
sonlichen Ausdrucksstiles. Klarinette und 
Horn treten als Melodieinstrumente in enger 
polyphoner Verkniipfung zum harmonie- 
gebenden Klavier, ein ldeiner Schlagzeug- 
apparat ist ebensosehr poetischer als rhyth- 
mischer Faktor. Die acht Spriiche sind nicht 
als Einzellieder ausgeformt, sondern durch 
Ritornell, einheitliches Grundthema und 
Reprise in einer hohern Einheit gebunden. 
Die Knappheit der Formulierung rechnet 
auch beim Horer auf Konzentration; erst 
im Schlufigedicht, in das die Gesamtanlage 
zielstrebig miindet, lost Schoeck das Melos 
zu breit stromendem Gesang. Conrad Becks 
„Concertino" fiir Klavier und Orchester 
(von Walter Frey meisterlich gespielt) be- 
zwang auch diesmal wieder durch die 
Sicherheit, mit der das biegsame thema- 
tische Material in leichtflussiger und stets 
durchsichtiger Polyphonie gestaltet wird. 
Die Ecksatze sind von iiberaus lebendigem, 
konzertanten Spiel erfidlt und im Mittel- 
satz schwingt bei aller Kargheit und Strenge 
der Linienfuhrung auch Seelisches stark 
mit. Die Sparsamkeit der Mittel und die 
sichere Disposition — die sich sowohl in 
der Gesamtanlage wie auch in Einzeler- 
scheinungen (etwa in der tonal bezogenen, 
aber ein scharf dissonierendes Klangbild 
bewirkenden Harmonik) zeigt — lassen den 
bedeutenden Erfolg, den Becks Concertino 
errang, durchaus gerechtfertigt erscheinen. 
Beck hat seiner eher schweren Natur ein 
Werk abgerungen, dessen Vorzug gerade 
seine Leichtigkeit ist. Eben dies ist Willy 
Burkhard in seiner Sinfonie nicht recht 
gelungen; auch meistert er die grofie Form 
noch nicht: das Werk zerlallt vor allem in 
allzuviele scharf gesonderte, im Charakter 
aber zu wenig gegensiitzliche Gruppen. 
Burkhards Musik spiegelt ernste, Bruckner 
verwandte Geisteshaltung in durchaus zeit- 
gemafier, polyphon noch etwas iiberlasteter 



Tonsprache. Die harte und eigenwillige 
Themenformung, die Kraft, mit der (etwa 
im ersten Satz undim Adagio) die polyphone 
Entwicklung neuartige harmonische Span- 
nungen und vor allem Schlufigipfelungen 
bewirkt, das alles sind Zeichen einer beacht- 
lichen Begabung. Trotz aller Schwachen. 
die der Sinfonie als Ganzem anhaften, ge- 
hort sie zu den wesentlichen Erscheinungen 
der jiingsten Schweizer Musik und war 
deshalb hier noch vor dem fertigeren und 
sicherern „Te Deum" von Paul Midler 
(Zurich) zu nennen, das als drittes der schon 
bekannten Werke (eswurdebeim Chemnitzer 
Tonktinstlerfest gespielt) auch hier Eindruck 
machte. In dem herben, in der Er- 
findung etwas trockenen Te Deum ist der 
erste Teil wohl der inspirierteste. Die 
solistischen Partien fallen etwas ab, dagegen 
wachst der einen prachtvollen harmonischen 
Einfall („non confundar") dynamisch etwas 
forcierende Schlufiteil wieder zu respek- 
tabler Hohe. 

Aus der Reihe der iibrigen Werke heben 
sich noch Richard Sturzeneggers Gesange 
fiir Singstimme und Cello heraus. Lassen 
sie auch uber die schopferische Kraft des 
jungen Komponisten keine sichern Schliisse 
zu, so sind diese als Chanson, Rondeau, 
Passecaille und Gigue gestalteten Duos 
durch den Versuch zur Bindung linear- 
konstruktiver und ausdruckshafter Elemente 
doch bemerkenswert. Ein „Liber scriptus" 
aus einem „Requiem" von Ernst Kunz er- 
scheint von starkem neudeutschem Pathos 
katholischer Haltung erfiillt, zu wirklicher 
Inspiration erhebt es sich erst am SchluG, wo 
ein Frauenchor besanftigend der Bariton- 
stimme [Felix Loffel gab sie ausdrucks- 
gewaltig) entgegentritt. Bei den west- 
schweizerischen Musikern erwies Charles 
Chaix neuerdings mit einer Sinfonie zwar 
retrospektive Haltung, aber meisterliche 
Qualitat. Die melodische und klangliche 
Rundung, die sichere Ausformung der 
einzelnen Sinfoniesatze, von denen der 
langsame in seiner schonen landschaftlichen 
Stimmung die aller moderner Problematik 
fernstehende, fest in sich ruhende Kunst 
Chaix' schon bezeugte, beruhrten sym- 
pathisch. Als ein kammermusikalisch fein 
durchgebildetes Stiiclc verdient noch Henri 
Gagnebins III. Streichquartett Ervviihnnng. 
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Ernil Freys Klaviersuite erscheint als die 
Fvucht eines ringenden Kunstwillens, dem 
aber unmittelbare Wirkung versagt bleibt. 
Eine Reihe erster Schweizer Solisten 
trug mit dem gemischten Chor Baden und 
dem Winterthurer Orchester zum guten 
Gelingen der Festkonzerte bei. Geleitet 
wurden sie von Robert Blum (den man 
vom Siener Fest her als Komponisten kennt). 
Die schwierigen und mannigfachen Aufgaben 
bewaltigte er (unter driickenden personlichen 
Umstanden) in einer Weise, die seiner 
kunstlerischen Bereitschaft und seinem 
Konnen ein vorziigliches Zeugnis ausstellte 
und ihm den Dank aller Festteilnehmer 
sicherte. Willi Schuh (Zilricli) 



Kurzopern von Wagner- Regeny, in der 

17/ t7^ neuen Musik kein Un- 

Wagner-Regeny . . , , 

- — — bekannter mehr und auch 

durch die zeitweilige Zu- 

sammenarbeit mit Mary Wigman wie durch 

Dirigenten- und Pianistentatigkeit praktisch 

erfahren, legte im Essener Opernhaus drei 

,Arbeiten vor, in den en ein alter Stoff ncu 

gesehen ist. Aus Poccis Kasperletheater 

( „Moschopulos" ), aus Molieres Komodien- 

spiel („Sganarelle") werden Emotionen fi.ii* 

ein einfaches, unbeschwertesMit-und Gegen- 

einander der Buhnenkrafte gewonnen. Dra- 

matische Konflikte stehen zwischen mi- 

mischen Positionen, durch die sie ganzlich 

desillusioniert werden. Sparsamkeit in der 

instrumentalen Sprache (Violine, Fagott, 

Klarinettr, Trompete, zwei Floter, zwei 

Schlagzeuge fur „Moschopulos", Klavier, 

Horn, Oboe, ftinf Streiclier, drei Pauken 

fur ,,Sganarelle"), Durchbildung der soli- 

stischen Fuhrung der Instrumente, freie 

Heraushebung des Gesangs: im „Moscho- 

pulos - ' harter, geschlossener, im „Sganarelle" 

weicher. verbindlicher. Der Inhalt dieser 

Kurzopern ist belanglos; die Musik hat 

eine innere Lebendigkeit und, wenigstens 

fur das Poccische Thema, eine gespannte 

Energie. Eine Pantomime „Moritat" er- 

ganzt das Bild: kontrastreiche Deutungen 

bei einfachem melodischen Material, Selb- 

standigkeit in der Thematik und im formalen 



Gedanken. Die Essener Tanzgruppe lost 
dieses Ineinander von Mimik, Darstellung 
und Begleitmusik klar u:id munter auf. 

In den kleinen Opern fiihrt Rudolf 
Sdiulz-Dornburg Regie. Er treibt das Leben 
dieser Figuren ins Suggestive. Er sitzt auch 
am Pult und halt, bis auf den fehlenden 
Einschlag von Ironie, den Stil durch. Der 
unsichtbare Motor des Abends ist freilich 
der Buhnenmaler Caspar JVe/ier: diese Fiille 
von Visionen, die das Spiel anregt, weiler- 
fiihrt, ausschwingen lafit, diese Sublilitat 
in Farbe und Beleuchtung, diese Aufge- 
lockertheit, und dabei diese erregenrle Pri- 
mitivitat. Von den Solisten geben Gaujs 
und Blasel prazise Kontur. 

Auch das Schicksal dieser Auffiihrung, 
gegen die alsbald die heimliche Stadt- 
theaterzensur mobilisiert wurde, zeigt 
wieder, dafi der Sache der musikalischen 
Entwicklung mit isolierten Auffiihrungen 
innerhalb eines standig nervoser und plan- 
loser werdenden Repertoires nicht gedient 
wird. Erik Reger (Essen) 



Joh. Chr. Backs Es mufi zujnachst 



.Lucio Silla" in Kiel 



bedenklich stimmen, 
dafi ein Provinz- 
theater wie Kiel, 
das nicht den Mut zu einem aktuellen 
Spielplan aufbringt, sich fiir die Urauffuh- 
rung der von ihrem Regisseur Dr. Fritz 
Tutenberg wiederentdeckten und bearbei- 
teten Oper des jiingsten Sohnes von J. S. 
Bach einsetzt. Gewifi ist es lobenswert, 
dafi einmal dem Historiker Gelegenheit 
gegeben wird, ein Werk des Meister s 
kennen zu lernen, an dem Mozart sich mit 
Fleifi geschult hat. Eine Bereicherung des 
Opernspielplans wird uns diese Ausgrabung 
allerdings nicht bringen. Dem Durchschnitts- 
horer von heute wird diese Oper trotz 
ihrer ganz entziickenden Musik unertraglich 
sein. Und das Publikum, fiir das diese 
Auffuhrung allenfalls bestimmt sein konnte, 
ist in einer Provinz wie Kiel naturgemafi 
gering. Also ob diese durch falschen Ehr- 
geiz zustande gekommene Urauffiihrung 
stattfinden mufite, erscheint sehr fraglich. 
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Das duftige Libretto des Giovanni da 
Gamerra wurde von Fritz Tutenberg mit 
einer Deutlichkeit und Gesanglichkeit ins 
Deutsche iibertragen, die die hochste An- 
erkennung verdienen. Die Musik. bestechend 
durch die Uberfulle ihrer Melodien, wurde 
unter Eugen Jochums Leitung mit grofier 
Prazision und Beschwingtheit gespielt. Von 
den Darstellern sind zu nennen Olga 
Toff Iowa-Witt als ganz ausgezeichnete Celia, 
dann Kate Trafi als Junia, Adolf Martini 
als Lucius Cinna, gesanglich wie im Spiel 
unmoglich Paul Schmidtmann als Trager 
der Hauptrolle, der allerdings ein 
sympathiscnes Material mitbringt, Max 
Willner als Caecilius und Walter Kirmsse 
als Aufidius. Hervorzuheben ist noch 
das Buhnenbild in .Rot und Gold von 
F. X. Scherl. Die drei vor den Akten ge- 
spielten Satze hat bereits fruher Prof. Fritz 
Stein herausgegeben, der ja das Verdienst 
hat, sich urn eine geschichtlich richtige 
Wiirdigung der Musik Johann Christian 
Bachs mit Erfolg bemiiht zu haben. 

Das Wort „UraufFuhriing" pflegt be- 
kanntlich in der Provinz zu elektrisieren. 
Der Beifall war stark. M. H. Krause (Kiel) 



Schonberg von Die allgemein als 

T~j , ~7~ . , hYperkonservativ 

Schulern au fgcjuhrt verschriene Wiener 

Musikakademie gab 
kiirzlich ein iiberaus erfreuliches Zeichen 
von Riihrigkeit und Willen zur Modernitat. 
Unter der Leitung des Rektors Franz Sclimidt 
wurden eine Reihe der schwierigsten Werke 
Schbnbergs : Das Streichsextett, eine Reihe 
Georgelieder und der „Pierrot Lunaire" von 
Schulern der Anstalt in technisch vollendeter 
Weise zur Auffiihrung gebracht. Wichtiger 
als eine ins Detail gehende Kritik erscheint 
die Konstatierung der erfreulichen Tatsache, 
dafi Werke die noch vor wenigen Jahren 
nur vereinzeltenBerufsvereinigungen erreich- 
bar waren, heute bereits von hoheren Schulen 
in zielbewuiJter Probearbeit erkampft werden 
konnen und einer Jugend anvertraut werden, 
in deren Handen iiberhaupt das Schicksal 
der neuen Musik liegt. Ahnliches lafit sich 
von einem in der gleichen Woche stattge- 
fundenen Abend der Klasse Prof. Pullmanns 
vom Neuen Wiener Konservatorium sagen, 
der nur franzosische Kammermusik, darunter 
Streichquartette von Honegger und Milhaud, 
ersteres sogar als Premiere fur Wien brachte. 

Willi Reich (Wien) 



NEUERSCHEINUNGEN (Besprechung vorbehalten) 



NEUE MUSIK 



Das neue Klavierbuch, eine Sammlung von Klavier- 
stiicken zeitgenossischer Komponisten. Heraus- 
gegeben von H. Autenrieth-Schleufiner (Band III). 
B. Schott's Sohne, Mainz 

Der eben vorliegende dritte Band des Klavierbuchs ent- 
hiilt Stiicke von Strawinsky (Walzer aus der Geschidlte vom 
Soldaten\ Hindemith, Jarnach, Honegger, Toch, Haas u. a. 
Musik der Zeit, eine Sammlung zeitgenossischer 
Werke. Drei Hefte. Universal-Edition, Wien 
Heft I bis III mit Stiicken von Barlok, Gal, Haba, Novak, 
Skrjabin, Szyinanowski, Willner n. a. 

Otto Reinhold, Zehn Klavierstucke 1929, fiir die 
Jugend zur Einfuhrung in den modernen Slil. 
Kistner & Siegel, Leipzig 

Alfred Baresel, Instruktive Jazz-Studien fiir Klavier. 
WUhelm Zimmermann^ Leipzig 

1. Charleston-Etude, 2. Etude fiir Jos6-Padilla-Rhythmen, 
3. Etude fiir Quarten- und Sextenpassoge, 4. Elude fiir 
Durcligangschromatik, 5. Etude fiir Akkordriickungen, 
6. Vorubungen. 

Hermann Grabner, Partita sopra ; „Erhalt uns, Herr 5 
bei deinem Wort" fiir Orgel, op. 28. 
Kistner & Siege!, Leipzig 



Wir bringen in dieser standig wiederkehrenden Rubrik obne An- 
spruch auf A^ollstandigkeit eine erste Ausv\~ahl aus den musikalischen 
und musikliterarischen Neuerscheinungen. Kurzorientierende Hinweise 
sollen dem Leser die Einstellung zu den Werken erleichtern. Die 
Aufnahnie bedeutet bereits eine Wertung. 

August Halm, Leichte Klaviermusik zweites Heft - 
Drei Suiten fiir kleine Hande, Barenreiter Aus- 
gabe 226. Barenreilerverlag, Kassel 

Aus dem Vor wort: „ . . . Gewifi verfolge ich klavierteclinische 
Absiditen bei diesen Stiicken, doch ist das Erste und Letzte, 
was ich von ihnen erhoffe, daft sie Freude bereiten und die 
Lust am Spielen erwecken oder starken . . . Mit meiner 
Sdireibweise verzichte ich auf eine strenge und bewufite 
Stimmfuhrung. Nidit als ob icli micli selbst von ordentlicher 
Slimmfiihrung befreit hattej von' dem Spielenden dagegen 
erwarte icli hicr noch nicht das klare Oidnen von drei oder 
vier Slimmen in der musikalischen Vorstellung, also das 
Verwalten cines echten stimmigen Satzes. Nacli meiner 
reicliliclien Erfahrung versagen darin vicle, denen man im 
iib ri gen musikalisclie Beeabung durcliaus zuspreclien kann. 
Icli sclirieb also so, wie ein Schuler dieser Stufe bei norma ler 
bczw. gut durclisclinittliclier Begabung zu spielen pflegt; und 
natiirlich mulJtc ich dunn aucn so komponieren. daft er so 
spielen, ich so schreiben darf . . ." 

Annin Knab, „Liebesklagen des Madchens", fiir So- 
pran und Klavier. Ausgabe Kallmeyer Nr. 10. 
Georg Kallmeyer, Wolfenbiitlel 

Texte aus „Des Knaben "Wunderhorn". Fiinf Lieder. 



Ernst Krenek, Drei Gesange op. 56 fiir Bai'iton und 
Klavier. Universal-Edition, Wien 

Texte von Goethe. 1. Die Zerstorung Magdeburgs, 2. Der 
neue Amadis, 3. Fragment. 
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Kurt von Wolfurt, Tripelfuge fiir grolses Orcliester 
op. 16. Eulenburgs Kleine Partiturausgabe Nr. 865. 
Ernst Eulenburg, Leipzig 

Josef Pembaur d. J., Sonate fur Violine und Klavier 
A-dur. Otto Halbreiter, Miinchen 

Paul Zilcher, Sechs leichte Klavierstiicke op. 205. Olio 
Halbreiter, Miinchen 

Paul Zilcher, Sechs leichte raelodische Etuden zur Ein- 
fiihrung in das Oklavenspiel fiir Klavier op. 217. 
Otto Halbreiter, Miindien 

Guido Pnnnain, Trio fiir Klavier, Violine und Violon- 
cello (1927). Hofmeister Hausmusik Nr. 151.' 
. Friedrich Hofmeister, Leipzig 

Bernard van Dieren, Quartett Nr. 6. Oxford Uni- 
versity Press 

NEUAUSGABEN ALTER MUSIK 

Die ersteii Klassiker, Originalkompositionen fiir 
Klavier ausgewahlt und bezeichnet von Kurt 
Herrmann. Gebr. Hug, Leipzig und Zurich 

Drei Hefte mit Stiicken von Hiindel and Haydn (1.), Mozart 
und Beethoven (2.), Schubert, Schumann und Mendelssohn (3). 

Italienische M adrigttle, Heft 1 — 3. Herausgegeben 

von W. Herrmann. 
Deutsche Madrigale aus dem 16. und 17. Jahrhundert 

Heft 1-3. Herausgegeben von W. Herrmann. 

P. J. Tonger, Koln 

Fiir drei gleiche oder gemischte Stimmen. Die erste Sammlung 
mit Stiicken von Gasloldi, Luca Marenzio, Vecchi, die zweite 
mit Stiicken von Melcliior Franck, Brechll, HauBmnnn, Dede- 
kind u. a. 

Dietrich Buxtehude, Missa brevis fiir fiinf Stimmen > 
fiir den praktischen Gebrauch herausgegeben von 
Willibald Curlitt. Barenreiteiverlag, Kassel 

* Fiinf gemischte Stimmen und Generalbafi ; erste Yeroffcnt- 
lichung. Aus dem Yorwovt: Die Mcsse „bedeutet einen 
Marks tern auf dem musikgeschichtlichen Weg, der die Messen- 
kompositionen von Michael Prfitorius und Heinrich Schiitz 
mit den Kurzmessen von ]oh. Seb. Bach verbindet: ein Stiick 
„Palestrina- Renaissance" auf norddeuiscli -proteslantischern 
Boden". 

Job. Caspar Ferdinand Fischer, Festmusik fiir Strei- 
cber und Blaser (ad lib.), herausgegeben von 
Hilmar Hockner. Georg Kallmeyer, Wolfe nbiittel 
Siebensiitzige Suite fiir fiinfstimmigen Streichersalz (zwei 
Bratschen) mit'zwei Trompeten ad libitum. Die Festmusik 
stammt aus dem ,Journal du prin temps 1695". Hockner gibt 
ausiuhrliche Spielanweisungen. 

Johann Rosemniiller, Lamentationes Jeremiae Pro- 
phetae, herausgegeben von Fred Hamel 2 Hefte. 
Nagels Musikarchiv Nr. 27 und 28. Adolf Nagel, 
Hannover 

Heft 1 fiir Manners timme mit GeneralbaB, Heft 2 fiir Sopran- 
stimme und Generalbafi. 

Samuel Scheidt, 26 Canzonen — 30 Canzonen. 

Vordrucke zur Gesamtausgabe seiner Werke — Herausgegeben 
im Auftroge der Ugrino-Gemeinde von Gottlieb Harni9 
Band II der Gesamtausgabe. Ugrino, Hamburg 

BUCHER UND SCHRIFTEN 

Gustav Recking, Der musikalische Rhythmus als 
Erkenntnis quelle. Benno Filser, Augsburg 

Das Buch, welches auf der Typenlehre von Kutz und Sievers 
aufbaut, hat folgende Einteilung: Einleitung — personalkon- 
stante Komplexe und Typologie der Einstellungen — nationale 
Haltungen und Lebensanschauungen — hislorischr Typen. 
■ Perioden der deutschen Musikgeschichte von Schiitz bis 
Wagner. 



Edward J. Dent, Foundations of English Opera. 
University Press Cambridge 

Der Verfasser gibt die A'orgeschiclitc der engliscben Oper 
aus den Masken- und Laienspielen und begriiudet die Er- 
schcinung Purcels aus den Entwicklungsstromungen des 17. 
Jahrhunderts. 

Cecil Grey, Survey of Contemporary Music. Zweite 
Auliage. Oxford University' Press 

Neue Bearbeitung eines 1924 zum ersten Male erschiencnen 
Buches, welclies in einzelnen monograph isch en Abschnitten 
wcsentliche zeitgenossische Kompomslen behandelt. Unter 
den deutschen Mnsikern linden imr StraulJ und Schonberg 
selbstiindige Bewcrlung. 

Schulmusikalische Zeitdokumente, Vorlrage der 
VII. Reichsschulmusikwoche in Miinchen 

Organisationsfragcii des Chorgesangwesens, Vor- 
tra'ge des I. Kongresses fur Chorgesangwesen in 
Essen 

Musikpadagogische Gegenwartsfragen, Eine Uber- 
sicht iiber die Musikpadagogik vom Kindergarten 
bis zur Hocbschule. Vortrage der VI. Reichsschul- 
musikwoche in Dresden. 

Diese drei Schriften herausgegeben vom Zentral- 
institut fur Erziehung u. Unterricht Quelle & Meyer, 
Leipzig 

Ein Eingehen auf den Inhalt eriibrigt sich dadurch, dafi die 
betreffenden Tagungen in unserer Zeitschrift ausfiuirlich be- 
sprochen worden sind. 

Walter Vetter, „Das friihdeutsche Lied*' 

Ausgewahlte Kapitel aus der Entwieklungsgeschichte und 
Xsthetik de3 ein- und mehrslimmigen deutschen Kunstliedez 
im 17. Jahrhundert 

Band 1 und 2. 1928. Helios-Verlag G. m. b. H, 

Miinster i. JVestf. 
Johannes Wolf, Geschichte der Musik in allgemein- 

verstiindlicher Form 

Zweiter Teil: Die Musik des 17. Jahrhunderts 

und Oper und Kirchenmusik des 18. Jahrhunderts. 

Dritter Teil: Die Entwicklung der Musik vom 

18. Jahrhundert (Lied, Instrumentalmusik, opera 

comique, Theorie) bis zur Jetztzeit. 

1929. Quelle & Meyer, Leipzig 
Edmond Vermel, Beethoven. Les Editions Rieder, 

Paris 
Hermann v. d. Pfordten, Beethoven. 5. durchge- 

sehene Auliage. (Sammlung „Wissenschaft und 

Bildung", Einzeldarstellungen aus alien Gebieten 

des Wissens). 1929. Quelle & Meyer, Leipzig 
Richard Specht, „ Johannes Brahms — Leben und 

Werk eines deutschen Meisters - '. Avalun- Verlag, 

He lie rau 
Leon Vallas, „Debussy". Librairie Plan, Paris 
Reclams Opernfiihrer, herausgegeben von Georg 

Richard Kruse. Zweite, erweiterte Auliage. 

Philipp lieclam jun., Leipzig 
Pierre V. R. Key, „Caruso", einzig autorisierte Bio- 

graphie, deutsch von C. Thesing. Neue Ausgabe. 

Bote & Bock, Berlin 
S. Fucito und Barnet J. Beyer, „Caruso", Gesangs- 

kunst und -methode, deutsch von C. Thesing. 

Neuausgabe. Bote & Bock, Berlin 
Max Dessoir, ,,Mensch und Werk" von Dr. phil. 

Christian Herrmann (mit Zeichnungen von Max 

Slevogt und Rud. Stumpf.) 1929. Ferdinand Enke, 

Stuttgart Hans Mersmann (Berlin) 
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AUFFUHRUNGEN 

Paul Hindemiths lustige Oper „Neues vom Tage" 
gelangt am Opernhaus in Frankfurt a. M. zu Beginn 
der kommenden Spielzeit zur Auffiihrung. Die Oper 
wurde bereits in Darmstadt, Dortmund, Krefeld, 
Magdeburg und etwa 12 weiteren Buhnen zur Auf- 
fiihrung in der ersten Halfte der kommenden Saison 
angenommen. 

Die Staatsoper in Berlin und das Stadttheater 
in Leipzig haben das Ballett „Die Erscliajjung der 
Welt" von Darius Milhaud zur Urauffuhrung in Aus- 
sicht genommen. 

Die Schlesische Funkstunde und der Mittel- 
deutsche Rundfunk in Leipzig veranstalteten am 6. 
Juni gemeinsam einen Abend mit Werken von Ernst 
Toch. Der Komponist spiel te selbst sein Klavierkonzert. 

Josip St. SlavenskisOrchestersmte„Balkanophonia" 
die kurzlich von Erich Kleiber in Berlin mit durch- 
schlagendem Erfolg uraufgefiihrt wurde, gelangt im 
Laufe der nachsten Zeit in mehreren deulschen 
Stadten zur Auffiihrung. 

Harald J. Fiirstenau bereitet die Auffiihrung von 
de Fallas Ballett ,.Der Dreispilz" am Landestheater 
in Karlsruhe vor. Fiirstenau brachte audi kurzlich 
das Ballett „Oben und unten" von Poulenc in Mann- 
heim mit grofiem Erfolg zur Auffiihrung. 

Eine moderne Inszenierung der Carmen am 
Opernhaus Konigsberg von Oberregisseur Dr. Hans 
Georg Uflacker hat in Konigsberg grofies Aufsehen 
erregt. Die Auffiihrung verlegt die Oper in das 
moderne Spanien. Unter AVahrung des romantischen 
Stiles der Musik sieht man spanische Hafen und 
Volkstypen, Flaneure im Sporthemd und Strohhut, 
sowie Militar in Stahlhelm und Khakiuniform. Die 
Buhne (Karl Jacobs) gibt spanische Strafien- und 
Landschaftsbilder der Gegenwart. 

Hermann Reutters „Passion" und „Missa brevis" 
wurden in letzter Zeit in K.6ln, Aachen. Stuttgart, 
Elberfeld, Osnabrtick, Magdeburg und Miinchen auf- 
gefiihrt, das Klavierkonzert in Schwerin, die Kantate 
„Gesang vom Tode" in Diisseldorf. 

Die Kleine Sinfonie op. 5 von Hans Wedig wurde 
von Generalmusikdirektor Erich Kleiber zur Urauf- 
fuhrung in der Berliner Staatsoper angenommen. 

Bachs „Kunst der Fuge" wurde in der Einrich- 
tung von Dr. Th. David im Frankfurter Tonkunstler- 
verein aufgefuhrt. 

Benno Bardi hat unter Benutzung ungedruckter 
Keiserscher Musik ein Singspiel geschrieben, in dessen 
Mittelpunkt der Mitschiipfer der deutschen Oper, 
Reinhard Keiser, steht. Das Stuck spielt in Hamburg 
im Jahre 1709. 



PERSONALNACHBICHTEN 

Hans Pfitzner feierte im Juni seinen 60. Geburts- 
tag. Er gibt seine Tatigkeit in Berlin auf und iiber- 
nimmt eine Meisterklasse an der Musikakademie in 
Munclien, wo er anlafilich seines Geburtstages lebhalt 
geehrt worden ist. 

Ernst Toch hat seinen Wohnsitz von Mannheim 
nach Berlin verlegt und arbeitet derzeit an einer 
abendfiillenden Opernkomiidie „Der Fdclier", um 
deren Urauffuhrung sich bereits mehrere Buhnen 
bewerben. Das Textbuch von F. Lion enthalt eine 
auf der Biihne spielende Tonfilmszene. 

Auch in der nachsten Saison des Leipziger Ge- 
wandhauses wird Bruno Walter einen grofien Teil 
der Konzerte leiten. Neben ihm sind als Dirigenten 
Hermann Scherchen, Otto Klemperer, Willem Mengel- 
berg und Eugen Jochuni verpflichtet. Furtwangler hat 
sich bereit erklart, zwei Konzerte zu dirigieren. 

Ein gliicklicher Zufall brachte dieser Tage das 
zweifellos echte Autograph einer bisher vollig unbe- 
kannten „Sonata per Violino e Cembalo di J. S. Bacii" 
aus Eisenacher Privatbesitz ans Licht. Adolf Busch 
brachte das Werk auf dem 17. Deutschen Bachfest in 
Leipzig zur Urauffuhrung. 

In der ersten Juniwoche wurde in Berlin der 
zweite Teil der Musikbibliothek von Dr. Werner 
Wolffheim versteigert. Das kostbarste Stuck der 
Sammlung war ein fruhmittelalterlicher Kodex, der 
u. a. einen Traktat des Herrmannus Contractus ent- 
halt. Er erzielte den Preis von 11 100 Mark. 

Der Musikverlag Otto Halbreiter, Miinchen ist 
durch Kauf an den Musikverlag Wilhelm Zimmermann 
(vormals Verlag Jul. Heinr. Zimmermann) in Leipzig 
iibergegangen. 



MUSIKFESTE 

Das III. Westfalische Musikfest (veranstaltet vom 
Provinzialverband Westfalen des Reichsverbandes 
Deutscher Tonkiinstler und Musiklehrer E. V.) findet 
vom 15. bis 17. Juni 1929 in Miinster i. W. statt. 
Zur Auffiihrung gelangen in vier Konzerten aus- 
schliefilich Werke zeitgenossischer Komponisten, so 
u. a. von Lechthaler : „Stabat Mater", Kaminski: 
„Introitus, Hymnus und Magnificat", Marx: Motette 
„Werkleute sind wir", Hugo Hermann : „Kammer- 
symphonie'^Urauffiihrung) und^nton : „Violinkonzert". 

Im Rahmen der Nordisch-Deutsclien-Woche fur 
Kunst und Wissenschaft findet in Kiel in den Tagen 
vom 20. bis 23. Juni ein Nordisch-Deutsches-Mimft- 
fest unter Leitung von Prof. Dr. Fritz Stein statt, bei 
dem u. a. zur Auffiihrung gelangen : Kurt Atterberg, 
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VI. Sinfonie ; Jon Leifs, Ouvertiire „An Island" ; 
/. L. Emborg, Oboen-Konzert op. 70 (Urauffuhrung); 
JV. O. Raasted, A cappella-Messe und die Kantate 
,,Jerusalem, du hochgebaute Stadt" fur Doppelcbor, 
4 Solisten, Orgel und Orchester von Kurt Thomas 
(Urauffuhrung). 

PADAGOGIK 

Das Deutsche Musikinstitut fiir Auslander in 
Berlin, das unter Leitung von Wilhelm Furtwangler 
steht, hat seine Meisterklassen in der ersten Juniwoche 
eroffnet. Der Unterricht findet in den voni Preufii- 
schen Kultusminister zur Verfiigung gestellten BSumen 
ira Schlofi Charlottenburg statt. Fur die Meister- 
klassen des neuen Musikinstituts fiir Auslander haben 
sich 42 Schiiler gemeldet ; alle Klassen sind voll be- 
setzt. Die Schiiler komraen von zehn verschiedenen 
Landern, 29 davon sind Amerikaner. 

Der Musikpadagogische Informationskurs fiir Aus- 
lander, der vom Zentralinstitut fiir Erziehung und 
Unterricht vom 24. Juni bis 7. Juli 1929 in Berlin 
veranstaltet wird, soil einen umfassenden Uberblick 
iiber die deutschen musikpadagogischen Reform- 
bestrebungen der letzten Jahre geben. U. a. werden 
sprechen : Dr. Einstein, Professor Jode, Professor 
Kestenberg, Professor Mersmann, Direktor Moser, 
Dr. Milller-Freienfels. 

An der Wiirtt. Hoehsehule fiir Musik in Stuttgart 
ist im Einvernehmen mit dem Konservatoriuin fiir 
Musik ein Musiklehrer- Seminar eroffnet worden, fiir 
das Direktor Karl Adler und Dr. Paul Scherber als 
Lehrkrafte verpflichtet wurden. Die Leitung hat 
Prof. H. von Besele. 

Die Freiburger Kurse fur Musiktheorie (Dr. Erich 
Doflein, Ernst Kaller, Dr. Erich Katz) veranstalten 
zur Zeit eine „Einfilhrung in die Musik der Gegen- 
wart" mit vorhildlichem Aufbau und vorbildlicher 
Programmgestaltung. 

RUNDFUNK 

Ricliard Straufe wird Anfang November im Sende- 
raum der Mirag ein Konzert mit dem Leipziger 
Sinfonieorchester dirigieren. Dariiber hinaus plant 
die Mirag, eine Reihe erster deutscher Dirigenten 
vor das Mikrophon zu fiihren. Es sind bereits Ab- 
machungen getroffcn mit Siegfried Wagner, Max von 
Schillings, Hans Knappertsbusch-Munchen. Leo Blech- 
Rerlin, Franz von 7/oe^/m-Elberfeld, Gustav Brecher- 



Leipzig, Karl Schuricht- Wiesbaden und Hermann 
Abendroth-Kiiln. — Da haben wir den ganzen Konzert- 
betrieb, das ganze dirigentische Startum nun auch 
im Rundfunk. Welche Unselbstandigkeit. 

Die British Sound Film Production beabsichtigt 
als ersten grofien Tonfilm die ,,Dreigrosclienoper" zu 
bringen. 



AUSLAND 

Frankreich : 

In der Pariser komischen Oper fand die Erstauf- 
fiihrung des „Peau de Chagrin" von Charles Levade 
statt. 

Furtwangler hatte mit seinen beiden Pariser 
Konzerten mit den Berliner Philharmonikern vviederum 
einen aufierordentlich starken Erfolg. 

Italien : 

Generalmusikdirektor Fritz Busch aus Dresden 
wird im Juni zwei Sinfoniekonzerte des Scala- 
Orchesters dirigieren. In dem einen Konzert werden 
seine Briider Adolf und Hermann Busch mitwirken. 
Aufier Fritz Busch sind nodi Fritz Reiner. Egon 
Pollak und Volmar Andreae eingeladeu worden, im 
Juni in Mailand zu dirigieren. 

Generalmusikdirektor Professor Ernst Wendel, 
beschlofi kiirzlich die Stagione in Turin mit zwei 
Konzerten und wurde solort wieder fiir die nachste 
Saison fiir eine Reihe von Konzerten verpflichtet. 

Polen : 

Der Musikpreis der Stadt Warschau (15000 Zloty) 
wurde dem Pianisten Alexander Michalowsky ver- 
liehen. 

Schweiz : 

In Solothurn kam Richard Flurys „Florentinische 
Tragodie" (nach Wilde) zur erfolgreichen Urauffuhrung. 

Das Berner Stadttheater brachte im April „Jenufa" 
(Janacek), ,,Geschichte vom Soldaten" (Strawinsky), 
„Prinzessin auf der Erbse" (Toch) und „Nachte in 
spanischen Garten" (de Falla) heraus. 

In den Mai-Festspielen in Basel kamen u. a. 
„Petruschka" und „Geschichte vom Soldaten" (Stra- 
winsky), und „Die Dreigroschenoper" (Brecht-Weill) 
zur Auffiihrung. 
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(Vurtset/img una doin A]»ril-Heft) 

Ruth Schobel: Grosz: op. 10; Haas: op. 54 

Maria Schnltz-Jiirch: E. Erdmann; Graener: Rhap- 
sodie (fiir Alt mit Klavier und Streichquartett); 
Er. Philip?) : Lenau-Lieder (mit Streichquartett, 
Klarinette und Fagott) ; Schonberg; H. Tiessen 

Ida Schurmann-Hercliet: W. Bohme: Der Heiland 
(Sopranpartie); Haas; Knab; Messner 

Theodora Versteegli: Kodaly 

Berthe de Vigier: Jessinghaus: Marienlieder (mit 
Chor u. Kammerorchester); Honegger: Konig David 
(Solo) 

Rose "Walter: Haas: Tag und Nacht; Hindemith : 
Die Serenaden; Honegger : Konig David; Katninski: 
Magnificat; Milhaud: Catalogue de Fleurs; Schon- 
berg: Solo im Streichquartett op. 10; Slrawinsky : 
Chant du Pecheur, Air du rossignol, 3 japanische 
Lieder, Pastoiale; Toch; Windspergei". Lieder mit 
Klavier, „Fremder Sang" 

Reinhold von Warlich: Haas 

Rudolf Watzke; Moussorgsky : Lieder und Tanze des 
Todes 



Chor 



Holle's Madrigalvereiuigimg (HugoHolIe): Bartok: 
Vier slovakische Volk'slieder; Butting: Drei Chore 
nach St. George; Gal: op. 27; Haas: Kanonische 
Motetten, Singmesse, Vesper; Hugo Herrmann : 
op. 27, 36, 44 u. 49; Hindemith: op. 33 u. op. 43 a ; 
Krenek: Jahreszeiten und op. 47; Karl Marx: Mo- 
tette op. 6; Petyrek: Drei frohe geistliche Lieder; 
Rath a us : op. 17 ; Rentier : Kantate vom Tode ; 
Schonberg : Kriede auf Erden; Slavenski : Gemischte 
Chore und Frauenchore; linger: op. 30; Webern: 
op. 2 

Sterk'sclier Privatchor (Basel; Walter Sterk): Hang : 
Te Deum; Jessinghaus: Marienlieder; Petyrek: 
3 frohe geistliche Lieder 



Klavier 



Grete Altstadt: Delias : Sonate fis-moll; Hermann 
Henrich: Klavier-Konzert 

Paul Aron: Bartok, de Ealla, Hindemith, Honegger, 
Jarnach, Krenek, Poulenc, Schonberg, Slrawinsky 

CI audio Arrau: Slrawinsky: Klavierstucke 

Janos Baranyi: Debussy: Preludes; Prokofleff: Prae- 
hidium, Marcia cinese; Casella: Kinderstiicke,* 
Albeniz: Navarra; de Ealla: Fairucca, Feuertanz 
a. „Liebeszauber" ; Kodaly: Klaviermusik; Moinpou: 
Kinderszenen; Raoel: Jeux d'eau; Bartdk: Danza 
romena; Kodaly. Klavierstucke; Dohnanyi: Ca- 
priccio; Toch, Honegger, ScJuilhoff 



, Nachdruck mir mit besonderer Erlnubnie ! 



Hellinuth Barwald: de Ealla 

Marthe Bereitei 1 : Albeniz : Seguedillas ; Bartok .'Allegro 
barbaro; Kricka: Luslige Stiicke; Petyrek: Kinder- 
stiicke; Toch: Der Jongleur; Palmgren: Wiegenlied, 
Tanzhumoieske; Ravel: Sonatine; Scrjabin: Pre 
ludes etEtudes; A. Zsc/ze/'ep/un: Klavierkonzert F-dur 

Robert Casadesus : Albeniz: Cordoba; Debussy: L'Isle 
Joyeuse; Ravel: Sonatine 

Paul Emerich : Bartok: Samtliche Klavlerwerke; Berg: 
Sonate op. I, Kammerkonzert; Busoni: Elegien, 
Toccata, Klavierkonzert mit Chor; Casella: Partita, 
Scarlattiana; Debussy ; Samtliche Klavierwerke; 
de Ealla: Konzert mit Kammerorchester; Grosz: 
Zweite Tanzsuite op. 20; Hindemith: Kammermusik 
Nr. 2, op. 36/1; Korngold: Sonate op. 2, E-dur; 
Krenek: Toccata und Chaconne op. 13, Konzert 
Fis dur op. 18; Malipiero : Omaggi; milhaud: Trois 
Rag-Caprii es, Cinq Etudes pour piano et orchestre; 
Petyrek: 6 groteske Klavierstucke; Pfitzner: Kon- 
zert op. 31; Pish: Kleine Suite I, Grofie Suite II, 
4 Klavierstlicke op. 3, 6 Konzertstucke op. 7; 
Prokofleff: Suggestion diabolique op. 4/4, Toccata 
op. 11, Sonate IV op. 29, III. Concerto in c; Raoel: 
Gaspard de la nuit, 3 Satze; Respighi: Tre Preludi 
sopra melodie Gregoriano; Concerto in modo miso- 
lidio; Rieti: Poema Fiesolano; Schonberg'. samtliche 
Klavierwerke; S/rawinsky : Piano-Rag-Music, Pe- 
truschka-Suite, 4 Etiiden op. 7; Suk: Suite op. 21; 
Szymanowski : Masques op. 34: Toch: Capriccetti 
op. 36, Der Jongleur, Klavierkbnzi rt op. 38; Al. 
Ischerepnin: Tuccata; Wellesz: Elclogen op. 11, 
Epigramme op. 17, Idyllen op. 21; 5 Klavierstucke 
fiir Tanzer op. 42; Arthur Willner: Von Tag und 
Nacht (24 Fugen^) op. 24, 24 Tanzwe ; sen op. 25, 
Tanz-Variationen in B, Donaueschinger Fugen-Tanz- 
weise 

Eduard Erdmann: Hindemith: Aus „Reihe kleiner 
Stiicke"; Toch: Klavierkonzert ; Bartok: I. Elegie, 
Suite op. 14; Szymanowski: Masques; Debussy: 
D'un cahier d'csquisses. Fantasie fiir Klavier und 
Orchester, Preludes \ Nielsen: Suite \Busoni: Fantasia 
contrapuntistica, Indianische Fantasie; Schonberg : 
Klavierstucke op. 1 1, Kleine Klavierstucke op. 19, 
Klavierstucke op. 23, Suite; Berg: Sonate op 1; 
Hdba: Symphonische Phantasie fiir Klavier und 
Orchester op. U; Krdnek: Toccata und Chaconne 
op. 13, Kleine Suite op. 13a, 2 Suiten op. 26, 
If. Sonate op. 59, Klavierkonzert; Schnabel: Tanz- 
suite, Sonate ; Tiessen : 3 Klavierstucke ; Petyrek : 
Choral, Varialionen und Sonatine; Erdmann: Kla- 
vierstucke op. 6, Klavierkonzert op. 15; Jarnach: 
Ballabile. Sarabande, Sonatine ; Scrjabin: V. Sonate; 
Vycpalek: Cestou; Willner: Tanzweisen ; L. Beck: 
Intermezzo und Rondo 

Rock Ferris: de Ealla; Infante: Gitanerias; Korngold 
Victor v, Frankenberg: de Ealla 
Walthcr Frey : Beck, Toch 
Carl Fricdberg: Toch 

DU Veroffentlichang wird im nachstsn Heft forlgesetzt 
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BRUNO WEIGL 
HARMONIELEHRE 

Teil I: 

Die Lehre von der Harmonik 

der diatonischen, der ganztonigen und der 

chromatischen Tonreihe 

Mit 782 Notenbeispielen und zahlreichen Tabellen 

Teil II: 

Musterbeispiele zur Lehre von der Harmonik 

In Ganzleinen gebd. Teil I: M. 12. - , Teil: II M. 8. - 

. . . eroffnet teilweise harmonische Perspektiven, die 
biaher in der Praxis noch kaum beach tet worden 
sind, aber er gliedert sie sinnvoll und organisch in 
den ganzen Komplex ein. Hierher genoren die 
glanzend geschriebenen Kapitel iiber die Fiinf-, 
Secbs- und Siebenklange, die aufiertonale (!) Satz- 
technik und die Theone der alterierten Akkordik, 
die in dieser Form ebenfalls ganz neu sind . . . 
Dr. Fisclier (AHg. Musik-Zeitung) 

... so dorf man sie als die praktisch verwend- 

barste und in diesem Sinne als eine der beaten 

Harmonielehren der Gegenwart bezeiclinen . . . 

Dr. Veidl (Der Auftakt) 



B. SCHOTT'S SOHNE 

MAINZ UND LEIPZIG 



Musikalische Romane u. Novellen 
Fiir die Ferienzeit: 

Anna Charlotte Wutzky 

Cherubin 

Musikalische Novellen 
Ganzleinen Mk. 6. — 

Die Kritik sagt : 
„Diese reizvo-lle Neueiscbeinung wird manchcs 
Vorurteil gegen die dichterische Gestaltung 
unserer Grossen in der Musik kurzerhand aus 
dem Wege raumcn. Die Meiater sind in ihrer 
Wesenheit erfasst; man liest das Buch in einem 
Zuge durch. Drum: Greift zu und lest; Ihr 
werdet daran Freude haben!" 

Vorralig in jeder guten Buch- and Musikalienhandlung 

Gustav Bosse, Verlag, Begensburg 



Wir bitten 



um Adressen Ihrer Bekannten, 
die Interesse an unserer Zeit- 
schrift haben, damit wir ihnen 
Probehefte kostenlos zusenden 
konnen. 

MELOSVERLAG, MAINZ 



Junge begabte Geigerin 

mit erstklassiger Ausbildung und 
besten Refeienzen sucbt Wirkungskreis 

Kammermusik, Orchester 

bevorzugt. Zuschriften erbeten an 

Mari Elisa Thalmessmger MHHHH 
■^■■■■■■^IH Stuttgart, Lenzhalde 42 



Eine Grofitat deutscher Musikwissenschaft 

nennt die Saarbrucker Zeitung das neue von Herrn Professor Dr. Ernst Biicken-Koln herausgegebene 
„H« n( lbuch der Musikwissenschaft 4 ' 

etwa 1300 Notenbeispielen und etwa 1200 Bildern a (\rx\\i 

seaen monatl. Teilzahlungen von nur T? Uli \ l\i 



mit 



Dieses Werk ist eines der schdnsten und wertvollsten seiner Art und durcli 
das Erscheinen in Lieferungen in seiner Anscliaffung weseiulich eiieiclitert 

Man verlange ausfuhrliche Angebote und Ansichtssendung M. No. 4 



fUvtibu* it u'ferte, (SefeHfdjaff fur £unffc u. £tferafurto>iffenf#aff, potefram 
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VITEZSLAV NOVAK 

hat bei uns folgende erfolgreiche Werke herausgegeben 



Klarier zu 2 Handen: 

Op. 55 Jugend, Kleine Klavierkompositioneh : 

Heft I : Kinderlied — In guter Stimmung - Gesprach — Grofies Leid — 
Tanz — Sehnsucht - Marsch — Wiegenlied — Zwei slovakische 
Kinder: Er — sie _ GM. 2.25 

Heft II : Mondnacht - Ein Hirtlein - Friihlingslied - Spiel - Ausflug - 
Launenhafte Begebenheit - Die Lerche - Der Dudelsackpfeifer - 
Zwei tschechische Tanze : 1. Sousedska, 2. Furiant - Teufelpolka GM. 2.25 

Dieselben Werke sind audi fur Violine und Klavier von Prof. 
B. Voldan bearbeitet 
Preis des Heftes je GM. 1.80 

Violine und Klavier: 

Sonate GM. 5 — 

Jugend, Heft 1/2 je GM. 1.80 

Gesang und Klavier: 
Op. 38 Melancholische Lieder iiber Liebe, hohere Stimme, deutsch GM. 2.25 

Slovakische Lieder mit deutschem und englischem Text 

4 Hefte (Heft 3 mit deutschem, Heft 4 mit deutsch-englischem Text) 

Heft 1-3 je GM. 2.05, Heft 4 GM. 2.25 

Klavierausziige der Opern: 

Die Laterne, von Roman Vesely bearbeitet, deutsch GM. 9. - 

Des Grofivaters Vermachtnis, von R. Vesely GM.14.40 



Selbsthilfeverlag tschechischer Komponisten und Musikschriftsteller : 

Hudebni Matice Unielecke Besedy, Prag III, Besedni 3 
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Der unentbehrliche Fuhrer durch 
das Sdiaffen von 



MELOS- 
VERLAG 
MAINZ 



"/L $mAim£*" 



»PAUL HINDEMITH« 

Meloi-BiiAerei 1 von HEINRICH STROBEL 

Die erate monographiache Zusammenfassung von Hindemiths Schaffen aus berufenster Feder. 
Der ganze Entwicklungsweg dieses jungen Fiihrers wird hier an Hand der Notenbelege gezeigt 
— zugleicli ein Symbol fur die Entwicklung der deutschen Musik uberhaupt. 
Mit zahlreichcn Notenbciapiclen im Text, einem Notenanhang und Faksimile-Beigaben, 

Melos-Biicherei 2: Hans Mersmann 

Die TonSDraChe der Neuen Musik. Mit zahlreichen Notenbeispielen 

Melos-Biicherei 3: Heinz Tiessen 

ZUT GeSChichte der jiJngsten Musik (1913-1928). Probleme und Entwicklungen 

Jedes Btindchen M. 2.80. Durch alle Buch- und Musikalienhandlungen 



Relchsverband 



Deutscher Tonklinstler und 

Provinzialverband Westfalen 



Musiklehrer E. V. 



III. WESTFALISCHES MUSIK F EST 

vom 15.-17. Juni 1929 in Miinster /Westf. 

3111 1 IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII1 Ill MII1IIIILI1IIIKIIII1IIII1IIII1LII i:illlllll lllllll IIMIMIIl IMIIIII ■■■■Llllllll 1IIIIII1 lirilLIMM 

WERKE ZEITGENDSSISCHER TONSETZER 
PROGRAMM-UBERSICHT 

19 Uhr 30 in der Stadthalle 



ERSTER TAG: Samstag, den 15. Juni 1929, 19 Uhr 30 

im Rathaussaale 
Kammer-Konzert. Leitung: Dr. von Alpenburg 
und C. Holtschneider. Mitwirkende: Frau Ebel- 
Wilde, Madrigalchor Dortmund und das stadt. 
Kammerorchester Miinster. 
Hugo Herrmann: Kammersinfonie (Urauffiihrung). Karl 
Marx: Motette „"\Verkleute sind wir". Richard Gress: 
Mozartvarialionen (Urauffiihrung!. Otto Siegl: 3 Madri- 
gal e „Claudius-Gesanee". Fritz Vol badi :Dantehymnus / 
Naehtigall /Immensegen. Josef Haas: Rokokovariationen 
ZWEITER TAG: Sonntag. den 16. Juni 1929, 11 Uhr 

im Rathaussaale 
Morgenfeier. Mitwirkende: r Frau Ebel-Wilde, 
Guslav Havemann, Werner Gohre, Max Renger, 
Kurt Schubert, Erich Hammacher, Der Mucker- 
mannsche Frauenchor, Das Westfalische Streich- 
quartett (Frier, Gohre, Platz, Renger. 
Erwin Knab: GesSnge fur Frauenchor (Urauffiihrung) 
Arnold Ebel: Violinsonate. Paul fVibral: Vier Gesiinge 
nach chinesischen Texten. Gerard Bunk: Streichquartett 
in a-moll. A. Caplet: Gloria und Sanctus aus der Messe 
fur dreistimmigen Frauenchor (Urauffiihrung) 



Chorkonzert. Leitung: Dr. von Alpenburg. Mit- 
wirkende: Das verstarkte stadt. Orchester, ein be- 
sonders gebildeter Festchor. Solisten: Hilde von 
Alpenburg, Hilde Ellger, Fritz Soot, Albert Fischer, 
Gerard Bunk (Orgel) 
Gustav Sdilemm: Passacaglia f gro&es Orchester. Hans 
Pfitzner: Orehesterlieder fur Raftbariton: Lethe, Will- 
kommen und Abschied. Max von Schillings: Glocken- 
lieder f. Tenor m. Orchesterbegleitung (unter Leitung 
des Komponisten). Heinridi Kaminski: Magnificat, In- 
troitus und Hymnus liir Solostimmen, Chor, Orgel 
und Orchester 

DRITTERTAG: Montag, den 17. Juni 1929, 19 Uhr 30 

in der Stadthalle 
Orch ester- Konzert. Leitung: Hermann Abendroth. 

Mitwirkende: Das verstarkte stadtische Orchester. 

Solist: Gustav Havemann 
Hermann von W 'alter shausen: Partita liber 3 Kirchen- 
lieder. Max Anton: Violinkonzert. Walter Braun/els: 
Phaniaslische Erscheinungen iiber ein Thema von 
Berlioz 



Namens d. Provinzialhauptstadt Miinster: Dr. Dr. h. c. Sperlich, Oberblirgermeister. Dr. Fu 1 da , Beigeordneter 
Namens des Provinzialverbandes Westfalen: Rudolf Huesge n. Miinster i. \V.. Agnes Ax, Siegen, Dr. Max 

Nikolaus, Dortmund 
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Das grosse Ereignis d 

Paul H 

NEUES V 

Lustige Oper in drei Teilen j 



Urauffiihrung 



am 8. Juni in der Kroll-Oper unter 



Klemperer 



mit durchschlagendem, 
unbestrittenem Erfolg 



Elf Bilder voll Laune und Humor, die das Publikum 
zu stiirmischen Kundgebungen fiir das Werk hinrisseii. 



Eine Publikumsoper, deren grosser und nachhaltiger 
Erfolg als Musikoper einen Triumph Hindemith'scher 
Musik bedeutet. 



Eine Szene von blendendem Witz und Komik, eine 
Musik, deren Reichtum und Stosskrafi zwingend ist 



Nachste Auffuhrungen: Frankfurt a. M., Darmsi 

Klavierauszug (Ed. sohoitNr. 3233) M. 18.- / Textbuch M. 1.- 

B. SCHOTT'S 5 
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e r Berliner Festwochen 

jhdemith 

OM TAGE 

i 

| Text von Marcellus Schiffer 

Pressestimmen: 

Hindemith hat im Orchestralen noch nichis Feineres, Durch- 
gebildeteres, Durchsichtigeres, Raffinierteres geschrieben ... 

Berliner Tageblatt 

i ... „NeuesvomTage":vergnugteBurleskeMarcellusSchiffers, 

! von Hindemith zu einer reichen Musizieroper durchgeformt, 

mitwitzigem Einfali und gestaltender Arbeit verschwenderisch 
ausgestattet. Schlagende Wirkung trotz des Abstandes 
zwischen dem leichten Alltagsspass und dem Gewicht 
der kiinstlerischen Mittel: erstaunliche Aufftihrung unter 
j Klemperer, einmiitiger Beifall und ungezahlte Hervorrufe . . . 

j - Deutsche Tageszeitung 

. . . Hindemith zeigt sich wiederum als ein unerschopflicher 
Erfinder rhythmischer Feinheiten, als ein Musiker voller In- 
spiration und Fantasie . . . Hochst bewundernswert ist die 
Behandlung des Orchesters, das in unaufhorlicher Bewegung 
durcheinanderquirlt. Diese Partitur hat ein tolles Tempo und 
dabei viel Grazie und Sensibilitat . . . Es wurde also zum 
Schluss, wie gesagt, ein machtiger Erfolg . . . 

Deutsche Altgemelne Zeltung 

idt, Magdeburg, Dortmund, Krefeld, Erfurt usw. 

Ansichtsmaterial steht den Biihnen auf Wunsch zur Verfiigung 

r30HNE / MAINZ 
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Soeben erscliien in zweiter Auflage: 

AUGUST HALM 

KLAVIERUBUNG 

Ein Lehrgang des Klavierspiels nach neuen Grundsatzen, zugleich erste Einfiihrung in die Musik. 
Vom ersten Anfang bis zu Beethovens leichteren Variationen und Bachs kleinen Praludien und 

Invention en 

I. Band, 100 Seiten. Zweite wesentlich u m - 

gearbeitete und erweiterte Auflage. B A 208, M. 8. - 

II. Band in Vorbereitung (B A 228) 

Einige Urteile: 

„Wenn der Rarenreiter-Verlag aus August Halms Nachlafi jetzt den 1. Band 
der „Klavierubung" in der Neugestaltung des Autors vorlegen kann, so denkt 
man mit wehmiitiger Freude, da6 es dem Heimgegangenen vergonnt gewesen 
ist, wenigstens diesen wichtigen Teil seiner Ernte noch in der Scheuer zu bergen. 
Gegen die Erstfassung sorgsam umgeordnet und stark bereichert, stellt sich uns 
ein Lehrgang fur junge Anfaneer vor Augen, der nicht nur ein lebendigstes 
Denkmal fiir diesen meisterhaften Lehrer bedeutet und den lieiferen fast vrtllig 
zum Selbstunterricht geniigen wird, sondern zugleich eine schOnste Eingangspforte 
in das weite Reich der Instrumentalmusik heifien darf. Nie ist hier Technik und 
Fingersatz auch nur scheinbarer Selbstzweck, sondern immer gilt die B Ubung" 
dem Darstellen des tonkiinstlerischen Gedankens, sei dieser auch vorerst noch 
so einfach gestaltet. Wer mit Halms Klavieriibung beginnt und dann etwa mit 
Wohls Bachbiichlein oder Martin Frey's polophonen Studien fortfahrt, kommt 
auf bestem Wege zu den „Landern und Grenzen der Musik". Und auch dem- 
jenigen, der das Werk nur „alsBuch u liest, bietet es Genufe unci Belehrung, zu 
sehen, wie ein Musiker, der sich mit den obersten Scnwierigkeiten der Musik 
lebenslang wacker geschlagen, auch im Klarlegen der Elementardinge ein „Meister 
des schonsten Detaily" gewesen ist." Professor Dr. Hans Joachim Moser 

„Halms Klavierubung ist so reich an eigenartigen und neuen "Werten, dafi sie den 
Lehrer ebenso zu fesseln vermag wie den Schuler." Professor Ernst Kurth 

n \Vo man Klavierunterricht in fortschrittlichem Geist erteilt, wo er uber eine 
Lehre des Klavierspiels hinaus zu einer Einfiihrung in das gesamte Reich der 
Musik ausgestaltet wird, hat Halm mit seiner „ Klavieriibung" die hesten An- 
regungen dazu gegeben. Die wesentlich erweiterte Neuauflage des Werkes wird 
daher zu einem Ereignis fiir die gesamte Klavierlehrer- und -schiilerschaft." 

Dr. Konrad Ameln 

A Is Erganzung dazu erschien: 

LEICHTE KLAVIERMUSIK 

Zweites Heft: Drei Suiten fiir kleine Hande. 24 Seiten. M. 2.—, BA 226 

„Je genauer man Halm kennen lernt, . . . um so deutlicher enthiillt sich das 
eigene, feste Wesen dieser Musik: zunachst etwas wohltuend Reinliches und 
Reinigendes, eine schlichte, gedrungene Kraft, . . . dann auch etwas Liebens- 
wiirdiges, humorvoll Behagliches oder gehoben Festliches; und schlie&lich Grofie, 
Weite, Schwung, Schdnheit; und das alles ist . . . Unterordnung unter das sicher 
erfuhlte und erkannte Naturgesetz des Musikalischen, Beherrschung der musi- 
kalischen Ausdrucksmittel, Musik aus dem Geiste der Musik'" Wolfgang Pfleiderer 

Heft 1 : Kurze leichte Stiicke fur kleine Hande. (In Vorbereitung) Etwa M. 2. — 
Gesamtverzeichnis von August Halms Werken kostenlos 

BARENREITER- VERLAG KASSEL 
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NEUES VON 



IGOR STRAWINSKY 

Soeben erschienen: 

Prelude et Ronde de Princesses . . Mk. 2.50 



und 

Berceuse 



Mk. 2. 



fur Violinc und Klavier aus „Feuervogel a 

Zwei melodische, wirkungsvolle Stiicke aus Strawinsky's bekanntestem Ballett „Der 
Feuervogel". Die Bearbeitung stammt vom Autor selbst und ist daher als authentisch 
anzusehen. 



Fiir das Programm 
dernachstenSaison 



Demnachst erscheint: 

Pastorale 



fiir Sopran, Oboe, Englischhorn, Klarinette und Fagott 

Nach der ursprtinglichen Fassung (mit Klavier) bietet Strawinsky das „Pastorale' in 
einer neuen, konzertanten Form; mit dem Zuriickgreifen auf das Werk unterstreicht 
er selbst seine Bedeutung. — Die Singstimme vokalisiert. 



Verlangen Sie zur Ansicht! 

B. SGHOTT'S SOHNE / MAINZ - LEIPZIG 



Fiir Kunstler und Feins ch meeker I 




iibersetzt und bearbeitet von 
Adelina Sacerdoti Thomin 
264 Seiten und 41 Tafeln 
In Leinen geb. . . . RM.9. — 
Seiten diirfte ein Memoirenbuch von so eigen- 
artigem Reiz erschienen aein, wie die aus 
Epiaoden und Einzelbegebenheiten zuaammen- 
geflochtenen Lebenserinnerungen von Geraldine 
Farrar. Hamburger Correspondent 

H6hen des Buches aind die Einblicke in das 
Rollenatudium, die zeigen, wie die Farrar tage- 
lang in den Galerien Bilder studierte, um eine 
Elisabeth zu geatalten, odev wie sie von einer 
Japanerin ihre weltberiihrnte Butterfly lernt. 
Daagibt auch denen, die diese grofie Kiinstlerin 
nicht mehr erlebten, einen BegrLff dea Ernatea, 
mit dem hier eine aufiergewohnliche Kunat- 
leiatung erarbeitet "wurde. 

Signale fiir die musikalische Welt 
Ihre Memoiren, im Plauderatil einer intelligenten 
Frau gehalten, leaen aich leiclit und luatig. 

Vossische Zeitung 



ZABERNDRUCK VERLAG MAINZ 



Joachim Stutschewsky 
Cello-Bearbeitungen 



Bis jetzt eradiienen: 

Grazioli, Adagio 

Boccherini, Rondo C-dur 

Handel, Larghetto aus der Klavieraonate IV fiir 

Violine und Pianoforte .... 

Mozart, Andante aua der C-dur-Klavieraonate . 

- Waldhorn-Konzert in Es-Dur (K.V. 447) 
fiir den Konzertgebr. bearbeitet und mit 
Kadenzen veraehen ..... 

Tschaikowsky, Andante cantabile aus dem 

D-dur-Quartett, op. 11 . . . 

Tartini, Variationen iiber eine Gavotte v. Corelli 
Stutschewsky, Eli, Eli lama aaawthanu (nach 
einer judiachen Volksmelodie) . 

— M'chol K6dem (Danse orientate) 



RM. 1.50 
* 1-80 



1.20 

1.50 



1.50 
1.50 



1.50 
1.50 



Neu 



Bach, Willi. Friedem., Largo aus dem Orgel- 
konzert in d moll (nach einem Violinkonzert 
von Vivaldi). Die Orgelbearbeitung wird 
neuerdings J. S. Bach zugeschrieben . . RM. 1.20 



„Die Stucke diirften bald von Gelliaten ebenao gem ge- 

spielt "werden wie Burmeaters und Kreislera kleine Bear- 

beitungen fur die Geige" schreibt „Die Muaik". 

Zu beziehen durch jede Musikalien- 
handlung sowie direkt vom Verlag 

Gebriider Hug & Co. 

Zurich und Leipzig 
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Neue Biihnenwerke 


Komponist 


Werk 


Aufluhrungen 


Manuel de Falla 


Ein kurzes Leben 


New-York, Gera, Magdeburg, Osnabriick, Moskau 


Meister Pedros 
Puppenspiel 


In zahlreichen Stfidten des Auslandes u. a. New-York, Paris, 
Zurich, London, Antwerpen. In Deutscliland ; Koln, Berlin, B 
Oldenburg, Dortmund 


Paul Hindemith 


Neues vom Tage 


Siehe Anzeige Seite 276/277 


Cardillac 


Dresden, Miinchen, Berlin, Koln, Wien, Wiesbaden, Mannheim, 
Halle, Darmstadt, Stuttgart, Diisseldorf, Augsburg, Oldenburg, 
Magdeburg, Essen, Elberfeld, Barmen, Hannover, Aachen, Prag, 
Cotho, "Worms, Weimar, Frankfurt a. M., Konigsberg, Erfurt 


Morder, 
Hoffnung der Frauen 


Stuttgart, Frankfurt a. M., Prag, Dresden, Liibeck, Essen 


Das Nusch-Nuschi 


Stuttgart, Frankfurt a. M., Prag, Diisseldorf, Essen 


Sancta Susanna 


Frankfurt a. M., Prag, Hamburg 


Hin und zuriick 


Baden-Baden, Darmstadt, Hagen, Heidelberg, Freiburg i. B., 
Dresden, Karlsruhe, Mainz, Dessau, Erfurt, Gotha, Magdeburg, 
Basel, Chemnitz, Charlottenburg, Mannheim, Stuttgart, Budapest, 
Gorlitz, Bremerhaven, Braunschweig, Diisseldorf, Gablonz, Augs- 
burg, Kaiserslautern, Koblenz, Beuthen, Essen, Osnabriick 


E. W. Korngold 


Violanta 


An iiber 60 Biihnen des In- und Auslandes 


DerRingdesPolykrates 


An iiber 60 Biihnen des In- und Auslandes 


Die tote Stadt 


An iiber 60 Biihnen des In- und Auslandes 


Das "Wunder der 
Heliane 


Hamburg, Wien, Berlin, Miinchen u. ca. 20 weitere Biihnen 


Rudi Stephan 


Die ersten Menschen 


Frankfurt a. M., Boclium, Hannover, Miinster i. W., K61n, Magde- 
burg, Darmstadt, Mannheim, Golha, Liibeck, Freiburg i. B., 
Krefeld, Nordhnusen, Essen, Worms, Basel, Braunschweig 


Igor Strawinsky 


Geschicbte 
vom Soldaten 


An iiber 60 Biihnen des In- und Auslandes 


Reinecke (Renard) 


In zahlreichen Stfidten des Auslandes; in Deutschland bisher: 
Berlin (Staalsoper), Darmstadt 


Die Hochzeit 

(Les Noces) 


In Deutscliland bisher Konzertauffuhrungen in Frankfurt a. M., 
Berlin (Staatsopei') ; tiinzerische Auffiihrung in Konigsberg 


Ernst Toch 


Die Prinzessin 
auf der Erbse 


Baden-Baden, Darmstadt, Hagen, Danzig, Heidelberg, Mainz, 
Dessau, Stettin, Gotha, Bern, Chemnitz, Mannheim, Freiburg, 
Ziiridi, Liibeck, Ulm, Kaiserslautern, Krefeld 


B. Schott's Sonne, Mainz 
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OXFORD MUSIC 

THE RIO GRANDE 

Fiir Chor, Orchester und Klaviersolo von 

CONSTANT LAMBERT 

Text von Sacheverell Sitwell 
Deutsche Ubersetzung von Beryl de Zoete 

Dies neue Werk eines der bedeutendsten eng- 
lischen Komponisten der jiingeren Schule, ist ein 
hervorragendes Beispiel fur das Schaffen dieser 
Richtung. Seine lebhafte Bewegtheit, verbunden 
mit vollendeter Kompositionstechnik, wird ihm 
in alien europaischen Konzertsalen grofie Erfolge 
sichern. Im Vordergrund stehen die rhythmischen, 
teilweise im Jazz-Stil instrumentierten Partien. 
Die deutsche Ubersetzung eriafit geschickt die 
Stimmung von Sitwells Dichtung. 

Fiir Sammler seltener Ausgaben diirfte von 
Interesse sein, dafi die Gesangspartitur des 
Werkes in einer Luxusausgabe erscliienen ist, 
von der nur noch wenige Exemplare vorhanden 
: sind. Sie ist auf bestem weifien Papier gedruckt 
und mit einem aufierst geschmackvollen Einband 
ausgestattet. Die Tatsache, dafi sie von Autor 
und Komponist signiert wurde und nicht wieder 
neu aufgelegt werden wird, bestimmt den 
dauernden Wert der Ausgabe. 

(mit Orchesterauszug fiir zwei Klaviere) 



Gesangspartitur 
Klavierauszug . 
Chorstimmen . 



Mk. 6.- 
Mk. 5.- 
Mk. 1.- 



Numerierte Luxusausgabe, von Alitor und 
Komponist signiert, Mk. 42.- Orchestermaterial 
(fiir Streidier, Blaser und SMagzeug) leihweise. 



OXFORD UNIVERSITY PRESS 

95, Wimpole Street, London W. 1 
Alleinige Vertretung fiir Deutschland : 

FRIEDRICH HOFMEISTER / LEIPZIG 



Oskar Bie 



Die neuere Musik bis Richard 

StrauB. 3. Aufl. Mit 31 Bildnissen und 
Notenbeilagen. (122 S.) 8°. Halblw. 3. M. 



Alfred Einstein 

LebenslaufedeutscherMusiker, 
von ihnen selbst erzahlt. 

Bd. I. Johann Adam Hiller (1728—1804) 

(36 S., 1 Abb.) 8°. Pappband 1.50 M. 
Bd. II. Christ. Gottlob Neefe (1748 - 1798) 

(28 S., 1 Abb.) 8°. Pappband 1.50 M. 
Bd. III/IV. Adalb. Gyrowetz (1763—1850) 
(136 S., 1 Abb.) 8». Pappband 2.50 M. 
Nichts gibt ein so klares und eindringliches Bild einer 
Zeit, nichts ist anregender als Autobiographien 



Paul Bekker 

Jacques Offenbach. 

Mit 12 Abb. und bisber unveroffentl. Faks. 
(138 S.) 8». Halblwd. 3.— M. 



Richard Specht 



Johann StrauB. 

2. Aufl. Mit 10 Abb., 2 Handschriften- 
Nachbild. und zahlreichen Notenbeispielen. 
(VI, 36 S.) 8°. Halbleinen 2.50 M. 



Adolf WeiBmann 



Bizet. Mit 4 Vollbildern, 10 Noten- 
beilagen und 5 Faks. (VIII. 104 S.) 8°. 
Ganzlwd. 2.50 M. 



Romain Rolland 

Paris als Musikstadt. 

Ubertragen von Max Graf. Mit 13 Voll- 
bildern, 2 Karrikaturen und eine Hand- 
schriften-Nachbildung. 

2. Aufl. (71 S.) 8°. Halblwd. 2.50 M. 



Kistner & Siegel 

Leipzig C 1 
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Dr. Walther Roths child / Berlin-Grunewald 



Soeben erschien : 



Heinrich Heines 
geistige Gestalt und Welt 



Von 

Dr. Kurt Sternberg 

VIII und 346 Seiten Grofioktav 14 M., Ganzleinen 18 M. 

lleine sagt selbst, dafi an seiner Wiege die letzten Mondlichter des 18. und 
das erste Morgenrot des 19. Jahrhunderts spielten. Die letzten Mondlichter 
des Rationalismus trafen ihn noch; aber auch die erste Morgenrote der 
Roman tik ist schon uber seinem Haupte aufgegangen. Sie haben sich in 
ihm nicbt zu einer einheitlichen Sonne verschmolzen ; das Bindeglied zwischen 
Aufklarung und Romantik fehlt bei Heine, der Klassizismus. 
Auch in der Kultur unserer Epoche setzt sich dieser Kampf zwischen auf- 
klarerischem Rationalismus und mystisch eingestellter Romantik fort. Die 
Heine eigene Gebrochenheit und Zerrissenheit, Disharmonie und Zerklflftung 
sind bei samtlichen Dichtern der letzten Zeit zu linden, bei Ibsen, bei 
Strindberg und bei Gerhart Hauptmann. Darum gerade ist Heines 
Werk auch in unseren Tagen noch so ungemein lebendig und wirkt wie aus 
dem Heute geboren, weil seine geistige Verfassung in der Geistesrichtung 
unserer Epoche wiederkehrt. 

Heines geistige Verwandtschaft mit der Kultur unserer Tage und ihren 
Tragern, seine geistige Gestalt und Welt in ihrer Gegenwartsnahe, zeigt 
dieses Buch. 
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4 Werke, die Sie interessi ren! 



CARUSO 



einzig autonsierte 

Biographie, 

bearbeitet von 

Pierre V. R. Key. Neue 

Ausgabe. Geschenk- 

band RM 8.— 

Der Zweek dieses Buches ist, 
eine authentische Darslellung 
der Personlichkeit und der 

kiinstleriscbcn Lauf bahn 
Enrico Carusos zu geben. Nur 
Tntsachen stehcn in diesera 
Buclie, das gleichzeitig eine 

lebendige Darstellung des 

Opernwesens der letz(en 

Jahrzehnte ist. 



„Gesangs~ 
kunst und 
-Methode", 

von Salvatore Fucito 

unci Barnet J. Bayer. 

Broschiert RM. 3. - 

Fucito war Carusos standiger 
Begleitcr, hot mit ihm tagaua, 
togein aiimtliche Rollen ein- 
studiert und geiibt. Dieses auf 
Grund innigster Zusammen- 
arbeit mit dem Kiinstler ge- 
scliaffene Werk kann doner 
gewissermoGen als Carusos 
eigensle Arbeit und als sein 
Verninclitnia gelten. Fiir die 
Praxis besonders wertvoll 
diirften die zahlreich beige- 
gebenen Stimmubungcn des 
Meistevs und Notenbeispiele 
sein Daneben verdienen die 
Ausfiihrungen iiber Atemtecli- 
iiik,TonansalzundTonbildung 
besondere Beachtung. 



Lilli 

Lehmann, 

„Meine 

Gesangskunst" 

Broschiert RM 4. — 
Gebunden RM 6.— 

Auf Kunstdruckpapier 

gedruckt, m. zahlreichen, 

mehrfarbigen Tafeln. 

Dieses Werk durfte cin will- 

kommenes, grundlegendes 
Studienwerk sein, in dem in 
anschoulicher, mit Bildern 
belebtcr Darstellung die ana- 

tomisch-physikalisch-akus- 
tisclien Funktionen und ihre 
Beziehungen zur Tonbildung 
dargestellt und wertvollste 
Folgerungen fur jeden Ge- 
sangstudierenden daraus 
hergeleitet werden. , 



„Das Wort 
zum Lied" 

Zwei Bande Liedertexte 

fiir Rundfunkhorer und 

Schallplattenfreunde 

Preis je Bd. RM 4.50 

Bisher idler hundcrt 
glanzendc Kritiken 
Wie oft liort nmn audi ini I'uriio 
oder v(in der Sell ul'platte eht Liud, 
etna monniclit gennii rersti'lit oiler 
gernmit^ingenmiicht", «l» rleider 
fetiH der Text. Nun li'-ut fine 
Holche Tcxtaaramlung vur, Dt-r 
erate Band enthh'lt 2000 Toxiu 
von Konzevt- und Ouevngesiin^en, 
Duetten uud nndcren Ensembles;, 
dazu nocli cine ganze Reihe (i"- 
legcnheitsgesiinge wie Festlieder, 
Wiegen- iindKinderlieder, Rheiii-, 
Wein- und Trinklieder. DaO audi 
das Volksiicd berllcksiclitigt 
wurde, versteht bicIi von selbst. 
Der zwcite Band — ebt-nfalls ca. 
2000 Texte — vervollkominnet 
den ersten, indcui er bcsoiiders 
das liimioristischo and heitere 
Genre berilckaielitigt und audi 
die pouuliiren iienen Ojieretten- 
schlagerte.xte hringt, kuiv.um 
alius, was in mi sue lit. 



ED. BOTE & G. BOCK, BERLIN W 8 

Zu beziehen dutch a lie Musikalienhandlungen 



F 



Wichtige 
JYe uerschein u ng 



Internationale 



ROBERT TEIGHMULLER 
UND KURT HERRMANN 

Moderne Klaviermusik 



E1N WEGVEISER u. BERATER 

Fiir Pianisten, Klavierlehrer, fiir jeden, der sich mit den Problemen neuzeit- 
licher Musik auseinandersetzen will, ein unentbehrlich.es Buch. Es gibt einen 
Uberblick - erstmals — iiber die kaum iibersehbare Fiille der modernen 
Klavierliteratur und bietet so eine gewisse Beziehung, eine Erganzung zu 
Ruthardts „Weg\veiser durch die Klavierliteratur". Dber 600 neuzeitliche 
Komponisten (etwa seit 1890) f'anden Aufnahme. In kurzen, geistvollen 
Schlagwortcn werden die Werke charakterisiert, Schwierigkeitsgrad und 
Preise angegeben. Das Buch will Vorurteile beseitigen, zum Studium neuer 
Musik anregen. Wer das Buch liest, ist uberraseht von dem musikalischen 
Reiclitum unserer /eit und von der Vielgestaltigkeit des heuligen Musilc- 
lebens in den verschiedenen Nationen. 



Broschiert . . . Mk. 4. - 
In Ganzleinen geb. M. 5.50 



Zu beziehen durch jede Musikalienhandlung sowie vom 

Verlag Gebriider HUG & Co.., Zurich und Leipzig- 
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(Sin 6aii$fd)<i^ Don fiber 1000 ber beffen beuffdjcn 33otfafieber 

fierautfgegeben f(lr ©elang unb ffllaolerbtglelfung son 

<?rn(l £ufrtt>ig ©tfetlen&erg 

3tt>eile ermelterle Sfuflage 
Drci ftarfc Sdnbe in bauerbaflem, gerdjmatfooffen Sinbanb 
Preitf (ebe« ©anstelnen'Sanbe* In Duartformal Jttfi. 15.- 

£>ie grfljjte #olf<rtie&erfamm(ung fcer 3Bett 

3eber Sanb 1(1 clwa 400 Selten Ifarf, 33 cm hod) unb 25 cm brelf, gcbrurfl auf fe'n(fem fjottfrclen PaUicr, grofier, ftfiSncr rflofenbrurJ. 
MC>ie anfprecftenbe filaolcrbegleilung Iff (eld)f fplclbar, |o bop bier em 2Bcrf gefrfiaffen nmrbe, bad in jcbem |angee"» unb muflffro&en 
fireife Slnffang finbcn tptrb. JBeqcn feincr gut gerodbtfen, bem 3nfiatl ebenbiirllgen StinSrlotlung clgnei cd fid) befonberd jum t»ert» 
boflcn ©efdjenf, bat In jeccm Jgtciufc. In bem Xliifif unb ©efang elne 6elmfla'ite beiifel, Jreube unb SDanfbarfeit heroorruft. (Sine 
©ammlung Don folcfier Jtelchbalttgfell, tole ble oorlicqenbe. Iff biiiber nod) nlcftl erfchlenen. Da4 „©euffcfie SolNlicb" Ifibrt ]ebem 
aeflfeer elne berartlge gilfle Don Jlolen au, bag and) ber JJertuBbntefle barln etrood finbet; unb jtoar cttoad finbel don ©auertoerl, 
bae nldjt tole bie „@d)lager«Wben" fdjon Im nadiflen 3af)r Db'llig ueraliel Iff, fonbern elolg Jung blcibf, tote bai ^iolMIteb Telbft. 

Urn jeber Somllle ble Stnfdjaffung blefed JStrlti ju ermifgllcf)en, fiat fid) ber Serlag cnlfdiloffen, ti audi in 45 ilcferungen a JtJJJ. 1.-, 
Don benen monoilitf) 1 bte 2 erfdjelnen foflen, ncraudjugeben. Oaburd) i|l c& jebcm mSglid) 

fur monatttd? 1 &te 2 J\Wl. 

ble relcfifiatdge ©ammlung iiu ertoerben. 3Jlit jeber £ief;rung sum Jireife oon 1 SOT. erfia'lt bsr fia'ufer Jlolen unb leji non ettoa 

25 Solftliebern. Jlodi Je 15 tlefcrungen wlrb ftlr jeben 25anb etne ©anjlelncnbede angefertiat. In ble jeber aejlener fid) ble 

Ilefcrungen 3U einem gcjchmadooflen Sanbe binben lafftn fann. ©an} unoerblnbhd) fenbet 3finen ber POerlog 3Ur JMnfld)! 

etne proftdieferung. 

Stfirtlben ©le nod) ncule an 

iSertag fur $?uttur uni> 3Henfd>enfunt>e &. m. h. $>., 25er(in*£ta?terfeK>e, pojlfod? 



MUSIKKULTUR 

Einzige allgemeine schwedische Musikzeitschrift 

Redaktion : 

Felix Saul, Wilhelm Peterson-Berger und Alf Nyman 

Belehrend, anregend, unterhaltend 

AVirksames Annoncenorgan! 

Erscheint jeden Monat 

Pressestimmen ilber y^lusikkultuf : 

. . . eine Musikzeitschrift, die in vortrefflicher Weise fur em **dies Ziei arbeitet . . . behandelt mit Verstandnis, 

Unparteilichkeit und Schwung die Musikeieignisse der Hauptstadt .... aufmerksam folgt die Redaktion den 

Musikereignissen im Auslande . . . wird aul's lebhafieste empfohlen. Stockholm! Dagblad, Stockholm. 

Mit derart qualifizierten Kraften am Ruder darf die neue Zeitschrift auf grosses Interesse bei alien Musik- 
interessierten rechnen. Svenska Dagbladet, Stockholm 

Der Ernst in der Auffassung der Musik und die Idealitat in den Bestrebungen fur kulturelle Hebung des 

Musiklebens geben dieser neuen Zeitschrilt das GeprSge. Man kann sie nur empfehlen und ihr Erfolg 

wiinschen. Goteborgs Handels- och Sjofartstidnlng 

Jahresabonnement schwed. Kronen 7.50. Einzelnummer 75 Ore 

Expedition: Stockholm, Sveavagen 108 
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Zeiigenossische 
Musik 



Walter Niemann : 

„der erfolgreichste Klavierkomponist unserer Tage" 

op. 13. Bunte Blatter 

Kleine Stiicke fur Klavier 2handig 

Ed.-Nr. 1594 M. 2.- 
op. 14. La Cascade 

Etude-Poesie fiir Klavier 2handig 

Ed.-Nr. 1593 M. 1.50 

op. 15. Amoreiten 

Drei kleine Vortragsstiicl*e fiir Klavier 2handig 

Ed.-Nr. 1768 M. 2.- 
op. 17. Aut Wald und Flur 

Drei Rondinos fiir Klavier 2bandig 

Ed.-Nr. 1861 M. 1.50 

op. 62 a. Ein Tag auf Sdhlof) Diirande 

Romantische Novelle in 6 Kapiteln nach Worten von 

Eichendorff fiir Klavier 2bandig 

Ed.-Nr. 2223 M. 2.- 

Julius Weismann : 

op. 60. Vier Stiicke fiir Violine 
und Klavier 

Ed.-Nr. 2231 M. 1.80 
„ . . . lebenswarme interessante Musik moderner 
Farbengebung" Zeitschrift f. Musik 

op. 64. Neun Variationen fiber ein 
Thema in Adur i. 2 Klaviere 4handig 

Ed.-Nr. 2192 M. 2.50 
„ . . . geistvoller, virtuos fliissiger Klavierstil . . " 

F.N, Pianist 
op. 70. Sieben Lieder von Walter Cale 
f. mittlere Stimme mit Klavierbegleiiung 

Ed.-Nr. 2274 M. 2.- 
op. 81. Neun Lieder von Walter Cale fur 
mittlere Stimme mit Klavierbegleiiung 

Ed.-Nr. 2449 M. 2.- 

„ . . . gute Lieder, warm empfunden und kunstreich 
durchgefiihrt, von personlichem Stil " Allg. Musikztg. 

Willy Renner: 

op. 3. Suite fur Klavier 2handig 

(Allemande, Air, Gavotte et Carillon, Capriccio) 

Ed.-Nr. 2124 M. 1.20 

op. 6. Praludien uber BACH 

fiir Klavier 2handig 

Ed.-Nr. 2125 M. 1.20 
op. 7. Impressionen 

fiir Klavier 2handig 
Ed.-Nr. 2126 M. 1.20 

„ . . seine Tonsprache hat etwas Strenges, Herbes, 
aber auch Kraftvolles, Markiges und zeichnet sich 
durch eigenartig kiihne, hin und wieder ans Exzen- 
trische streifende Harmonisierung aus," 

Schweiz Musikzeitung 

Durch alle Musikalienhandlungen (auch zur 

Ansicht) erhaltlich. 

Steingraber-Hauptkatalog kostenfrei 

Steingraber - Verlag 
Leipzig 






Deutsdie M u s i k b ii ch e r e i 



Fur die Reisezeit: 



Band 50 



HANS TESSMER 

Der klingencle Weg 

Ein Schumann-Roman 

In Pappband Mk. 2.50, in Ballonleinen Mk. 4. - 
Mit einer Bildnisbeilage 

Pressestimmen : 

Die Musik : „ Wir erleben Schumanna Gliick und Ende, erleben 
ea wirklich, kraft der Darstellungakunst einea dichteriach 
beseelten, einfiihlsamen Forachers". 

Der Tiirmer: „Eine wertvolle Bereicherung in der Gattung 
unaerer Muaikerromane". 

Zu beziehen durcli jede gute 
Budi- und Musikalienhandlung 



Gustav Bosse, Veiiag, Regensburg 
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„Ein Erfolg, 

wie er elnzig in der GesMdite des Oldenburg er Landesiheaiers dasiehen dutfie" 



llllllll 

ALBAN BERG 



WOZZECK 



Oper in drei Aufzugen nach dem Drama von Georg Buchner 



Die erste Auffuhrimg in der Provinz - 



ein Triumph fiir Werk und Autor 

Oldenburger Landes-Zeitung: Hier schreibt ein Afeister mit cinem geradezii unlieimlichen Klangsinn Akkorde und 
Melodien. Jedc Harmonie ist bewiifit und inncrlich gehort. Das Werk mit seiner einzigartigen Sprachmelodik, seiner 
Satztechnik, seinen gemeifielten Rhythmen grdbt sich ein in das Unterbewufitsein des Htirers und es hinterliiftt den 
gewaltigen Eindruck seiner Erscheinung. Die Begeisterung des Publikunis am SchitiJS der Auffuhrimg kannte keine 
Grenzen. Das Theater bildele eine einzige groJSe Gemeinde, der Beifall durcfibrach audi nocfi den eisernen Vorhang. 

Oldenbg, Nachrichten fiir Stadt und Land: So glaubten wir d'e AnLwort auf die Frage, ob sich die Provinz mit 
diesem „\Vozzeck" befassen soil, gefunden zu haben. Die Antwort, die gestern das ausverkaufte, festlich gestimmte 
Haus gab, lautete ebenso Der Beifall wuchs nadi jedem Akt und steigerte sich am Sclilusse zu eincr Ovation, wie 
wir sie hier in den adit Opernspielzei ten nach dem. Kriege nodi nidit erlebt haben. Hier offneten sich die Tore eines 
musikalischen Reiches, das bisher unbekannt war. Berg hat hier Musik geschrieben, die keinem einzigen der Zeit- 
genossen irgendwie nahe komnit. Er ist allein . . . 

Oldenburger Volksblatt: Es ist ein Erfolg geworden, wie er einzig in der Gesdiidite des Oldenburger Landes theaters 
dastehen diirfle . . . Ein beispielloscr Erfolg, der durch einen hier im nuchterneu Norddeutschland unerhorten Beifall 
dokumentiert wurde. Diese Auffuhrung diirfte das groJSte Theater ereignis nicht nur der Saison, sondern der Nach- 
kriegsepoche uberhaupt sein. Das Publikum brachte stehend den Daratellern und dem Komponisten immer wieder 
Ovationen dar, die erst endetcn, als der eiserne Vorhang langst herabgelassen war. 

Niichste Bii linen: Frankfurt, Aachen, Diisseldorf, Essen, Konigsberg, Weimar 

Broscliiire mit weiteren Pressestimmen, Buhnenbildern von der 

UNIVERSAL-EDITION A. G., WIEN- LEIPZIG / Berlin: Ed. Bote & G. Bock 



ERFOLGBEICHE WERKE VON 



JOSEF MATTHIAS HAUER 



Soeben erschienen: 

U. E. No. 9443 Holderlin-Lieder, Bd. I, op. 6 
und 12, 8 Lieder fur mittlere Stimme 
und Klavier M. 2. — 

U. E. No. 9444 Bd. II, op. 23, 4 Lieder M. 2.50 

Friiher erschienen : 

KLAVIERMUSIK 

U. E. No. 8380 Klavierstiicke . . . M. 2.50 

op. 3 Sieben kleine Stucke / op. 9 Morgenliindisches 
Mftrchen / op. 10 Tanz / op. 16 Nachklangstudien 

U. E. No. 8381a/b Etuden,op.22in2H. a M . 3.- 

KAMMERMUSIK 

U. E. No. 8687 Streichquartett VI, op. 47 

Stimmen M. 4. — 

THEORETISCHE SCHRIFTEN 

U. E. No. 8395 Vom Melos zur t»auke. Eine 

Einfiihrung in die Zwolftonmusik M. 1.— 
U. E. No. 8438 Zwolftontechnik. Die Lehre von 

den Tropen . . ]Vt. 1.— 



ORCHESTERWERKE 

Romantische Fantasie, op. 37, f. kleinesOrchester 
Suite VI, op. 47, fur grofies Orchester 

Suite VII, op. 48, fur grofies Orchester 

iEin Werk von fast bachischer Klarheit, stark und 
eigenartig im Ausdruck und ganz erfullt von melo- 
disdiem und rhythmisdiem Reidilum.t 

Deutsche Allg. Zeitung 

Sieben sinfonische Stucke, op. 49, fiir Streich- 
orchester, Orgel und Klavier 

Sinfonietta, op. 50, fiir grofies Orchester 

Suite VIII, op. 52, fur grofies Orchester 

Wandlungen, op. 53. Ein Kammeroratorium fiir 
Biihne oder Konzert nach Holderlin. Fiir 
Orchester, sechs Solostimmen u. gem. Chor 

Violinkonzert, op. 54 

Klavierkonzert, op. 55 

Vom Leben, op. 57. Eine poetische Lesung mit 
Musik nach Worten yon Holderlin 



Spezlalprospekte gratis von der 

UNIVERSAL-EDITION A. G, WIEN -LEIPZIG 



/ Berlin: Ed. Bote & G. Bock 



Bitic beziehcn Sie sich bei alien Anfragen ant MELOS 



289 



Lesen 
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Sie in 

Woche 

die 








WELTBUHNE 








Die "Weltbuhne unterrichtet, be- 
lelirt, bekampft, spottet, lobt 
ohne Riicksicht. Sie zeigt wie die 
Welt ist und wie sie sein sollte. 


P r 


o b e n u i 


Timer kostenfrei v o 


m 


v e : 


R L A G 


DER WELTBTJH 
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lottenburg Kantstrafie 
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„Fttr mich ist die Klavierschule von 
Kugler unbedingt grundlegend 



€i 



Prof. Willy Rehberg 
Mannheim 



Kugler, Schule des Klavierspiels 

Bd. I 7. Auflage (seit 1922) Rm. 2.50 
Bd. II 5. Auflage (seit 1922) Rm. 2. - 

In 1 Band gebunden Rm. 5.80 

Audi engl isch - f ranzosisch erschienen 



Zu befciehen durch jede Musikalienhandlung sowie vom 

Verlag Gebriider HUG & Co., Zurich und Leipzig 
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Soeben erschienen zwei neue Werke von 



ALFREDO CASELLA 



SERENADE 



furKlarinette,Fagott,Trompete,Violineii.Violoncell 

U.E.No. 8822 Partitur M. 3. - 

U. E. No. 8823 Stimmen hierzu M. 8. - 

U. E. No. 9699 Daraus : Cavatine und Gavotte (Transkription 

fur Violine und Klavier vom Komponisten) (inVorb.) 



VIOLIN-KONZERT in a moll 

fur Violine und Orchester 

U. E. No. 8841 Ausgabe fur Violine und Klavier M. 8. - 

Von Josef Szigeti in Paris, London, Moskau, Frankfurt etc. mit sehr groJSem Erfolg gespielt 

Zu beziehen durch jede Musikalienhandlung 

UNIVERSAL-EDITION A. G., WIEN- LEIPZIG 

BERLIN: ED. BOTE & G. BOCK 




QUALITATS- 



Fabrikniederlagen : 

Berlin G 25, Kaiserstrafie 41 
Breslau 2, Neudorferstrafie 18 
Cassel, Querallee 24 
Dresden-A 24, Chemnitzerstrafie 53 
Erfurt, Krampferring 28 
Hamburg 6, Merkurstrafte 28 
Hannover, Hildesheimerstrafie 201 
Heidelberg, Dossenbeimerlandstrafie 39 
Karlsruhe i. Ba., Riippurrerstrafie 20 
Koln-Ehrenfeld, Simrockstrafie 4 
Konigebevg i. Pr., Hintere Vorstadt 17 
Menden i. Westf., Unnaerstrafie 7 
Munch en-Perlach, Friedhofstrafte 
Nurnberg, Kohnstrafie 49 
Osnabriiclc, Bruchstrafie 24 a 



FAHRRADER / MOTORRADER 

5 PS Viertakt-Motor, 200 ccm / Steuer-u.Fiihrerscheinfrei 

Bequeme Ratenzahlungen, bis zu 12 Monaten - Prospekt 10125 kostenlos 



TORPEDO Fahrrader u. Schreibmaschinen 
Weilwerke A.-G., Frankfurt a. M.-R6delheim 



Tiichtige Vertreter gesucht, 
wo nicht vertreten. 
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Konzertwerke von Henri Marteau 

Marteaus Kompositionen zeigen die gediegene Hand des klassisch geschulten 
Musikers, verbunden mit einem eigenartig romantisch-nordischen Einschlag, 
der den Werken auch ihre besondere charakteristische Note gibt. 



op. 18. Violinkonzert C dur 

mit Klavierbegleitung. Ed.-Nr. 2253 M. 6.- 

Orchestermoterial (Partitur und Stimmen) leilrweise 

„ . . . reiz- und glutvolle Melodien, die in ihrer konira- 
punktischen Verarbeitung und im archiiektonischen 
Aufbau den guten Musiker verraten". Mirag. 

op. 25. 24 Capricen fiir Violine 

l Bravourstudien mit Klavierbegleitung. 6 Hefte 

j Ed.-Nr. 2254/9 a M. 2.50 

,, . . . sie bilden eine Sprosse mehr auf der Letter der 
beslen Unterrichtswerke der friibertn Master". 

Prof. Leap. Auer, New-York. 

op. 20. Serenade fiir 9 Blasinstrumente 

(2 Floten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, BaBklorinette u. 2 Fagotte) 

Ed.-Nr. 2248 (Taschenformat) M. 1.50 

Ed -Nr. 2249 Stimmen, zus . M. 6.— 

,, . . . alles klingt heiler und frohgemut in dem mit 

feiner Kenntnis dtr Instruments orchestrierten Werk". 

Vogtl. Anzeiger, Plauen. 



op. 17. Streichquartett Nr. 3 C dur 

Partitur (Taschenformat) Ed,-Nr. 2270 . . . . M. 1.50 
Stimmen Ed.-Nr. 2271 M. 6.- 

„ . . . Die einzclnen Stimmen wirklich streichermdSig 
behandelt, die funkelnden Einsdtze an klassisch*' Tra- 
dition erinnernd, zeigt diese Albeit das Profit eines aus- 
gezeichneten,echtenAlusikers". Schweizer Musikzeitung. 

op. 35. Sonata fantastica fiir Violine solo 

Ed.-Nr. 2487 '..'.. M. 2.50 

t ,Originelle t ganz modern gehaltene, dabei geigenmdSige 
Mus ik, die dem modernen Violinisten eine interessaiite 
teohnische Aufgabe stellt". Zeiischrift fur Musik. 

Adagio (In Memoriam) 

aua dem Violinkonzert op. 18 mit Orgelbegleitung, arrangiert 
von H. Lampert, Ed.-Nr. 2261 M. 1.50 

n Eine tiefergreifende Tonschopfung . . . geradezu 
zauberhaft iuirkt der SchluB des Adagio. Das Werk 
empfehle ich wdrmsiens". 

DomorganiH Franz Sauer, Salzburg. 



Uber Marteaus Studienausgaben gibt der Spezialprospekt „Marteau in der Edition Steingraber" Auskunft. 
Die Werke sind durch nlle Musikalienhandlungen (audi zur Ansicht) zu erhalten. 

STEINGRABER-VERLAG, LEIPZIG 



Soeben erschienen: 

Herman Reichenbach / Formenlehre 

I. Teil: Die Lehre der Kirchentonarten als Grundlage zum VerstSndnis 
der Formen der friiheren geistlichen Melodik und des Volksliedes 

1929. 64 Seiten (davon 10 Tafeln mit Notenbeispielen) 
Oktav. 1. Tausend. Broschiert Rm. 4.-. Best.-Nr. 356 

Dieses erste Heft der vier Teile umfassenden Formenlehre enthalt eine ausfuhrliche 
Begrundung der Betrachtungsweise und dann als Fundament unseres heutigen 
Musizierens eine Darstellung der Lehre von den Kirchentonarten als einer Formen- 
lehre der heute wieder lebendig gewordenen alten Chormusik und des Volksliedes. 
Die folgenden Teile werden dann von hier aus die iibrigen Formen, besonders 
der Instrumentalmusik untersuchen. Das Werk ist fur den Lernenden, wie fiir 
den, der sich wissenschaftlich mit dem Fragenbereich auseinandersetzt, unentbehrlich. 



Georg Kallmeyer Verlag / Wolfenbiittel — Berlin 
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Die einzige 
deutsche Literaturzeitung 

die wochentlich erscheint und nur 
30 Pfg. kostet, ist 

Die 
Literarisdie Welt 



Eigene Korrespondenten in alien grofSeren 
Stadten Deutschlands und des Auslandes 
sorgen dafiir, dafi Sie die aktuellsten Nach- 
richten iiber alle geistigen Vorgange der 
Welt erhalten. Wir wollen Ihnen 

jedeWocheinFormeinerTageszeitung 

mit vielen Zeichnungen und Photographien, 
mit Zeit- u. Buchchroniken, mit Referaten 
iiber Theater, Film und Kunst, einen Leit- 
faden durch das komplizierte geistige Leben 
aller Nationen geben. 

Die besten SchrifUteller des In- und 

Auslandes zahlen zu unseren Mitarbeitern. 

Senden Sie untenstehenden Abschnitt als 
Drucksache an uns ein. 

Sie erhalten zur Orieniierung 
kosienlos Probenummern. 

Bitte ausschneiden 

An die »Literarische Welt«, Verlagsges. 
m. b. H., BerlinW 35, Potsdamer Str. 1 23 b. 

Ich bitte, mir kosienlos Probenummern der 
»Literarischen Welt« zu iibersenden. 



Name 



Ort . 



Strafie.. 



NEUE LTEDER 
UND GESANGE 



Alban Berg 

Sieben friihe Lieder fur Sopran und Klavier 

1. Nacht / 2. Schilflied / 3. Die Nachtigall / 4. Traum- 
gekront / 5. Im Zimmer / 6. Liebcsode / 7. Somniertage 

U. E. No. 8853 M. 4.50 

Maria Castelnuovo-Tedesco 

Drei Hcinelieder fiir Gesang und Klavier 

1. Zu Halle auf dem Markt / 2. Sommcrabend / Am 
Teetiscli 

U. E No. 9579 M. 2.50 

WUhelm Grofi 

Neue Liebeslieder, op. 22. Sechs Lieder fiir 
eine hohe Singstimme und Klavier nach ost- 
jiidischen Volksliedtexten 
U.E.No. 9502 M. 2.50 

Robert Heger 

Der gerechte Gevaiter, op. 15. Ballade fur 
eine Bafi-Stimme und Klavier (Worte von 
Otto Ernst) 
U.E.No. 8962 M.2.- 

Zoltan Kodaly 

Drei Ge9iinge, op. 14 

1. Gesang des Verbannten (Balassa) ni. / 2. Gleicll dem 
Feuer (Unbelt. Dichter) m. / 3. Warte Voglein (Unbek. 
Dichter) h. 

U.E.No. 9662 M. 2.- 

Ernst Krenek 

Konzert-Arie (Monolog der Stella, Goethe), 

op. 57, fiir Sopran und Klavier 

U.E.No. 9556 M.2.- 

Drei Gesange (Goethe), op. 56 fur Bariton 

und Klavier 

U. E. No. 9568 I. Zerstbrung Magde- 

burgs . . . . M. 2. - 
U.E.No. 9569 II. Der neue Amadis M. 1.50 
U. E. No. 9570 III. Fragment . . . M. 1.50 



Zu beziehen durch jede Musikalienhandlung 

UNIVERSAL -EDITION A. G. 
WIEN-LEIPZIG 

Berlin : Ed. Bote & G. Bock 
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ZUM INHALT 

Die D e u t s ch e Kammermusik Baden-Baden, die im Mittelpunkt dieses Heftes 
steht, versucht, die jeweilige Situation tinseres Musiklebens so scliarf wie moglicli zu fixieren 
und von ihr aus neue Wege zu zeigen. Unser Heft stellt sich auf den gleichen Stand- 
p unlet. Es will die lebendigen Eindriicke, die geleistete praktische Arbeit erganzen. Das 
geschieht einmal durch unmittelbare Beziehung auf die zur Auffuhrung gelangenden 
Worke. Ohnc Analysen oder biographiscbe Notizen versucht der der Deutschen Kammer- 
musik Baden-Baden gewidmete Sonderteil dieses Heftes, auf die Werke selbst einzugehen. 
Die drei Stilbezirke, um die es sich diesmal handelt: Laienmusik, Rundfunkmusik und 
Filmmusik werden zum Gegenstand einzelner Untersuchungen gemacht. 

Verbindung von Musik und Bundfunk ist in diesem Umfang ein neuer Faktor des 
Musikfestes. Auf ihre Begriindung mufite grofiter Wert gelegt werden. Auch die 
MELOSKRITIK beschaftigt sich mit den gleichen Problemen. 

Die allgemeinen Aufsatze des ersten Teils aber erganzen das Bild durch den Ver- 
such einer umfassenden Zeitanalyse. In ihr spielen die Probleme des Rundfunks und, 
im Zusammenhang mit ihm, der Gebrauchsmusik, der Liebhabermusik eine entsclieidende 
Bolle. Dabei handelt es sicli nicht darum, Schlagworte zu wiederholen und zu befestigen, 
sondern vielleicht im Gegenteil: sie in Frage zu stellen, ihre Inhalte nachzupriifen, ihre 
Grenzen zu ei'kennen. Nur so kann Zeitanalyse lebendig bleiben. 

Die Schriftleitung. 



MUSIK 

Erich Doflein (Freiburg i. B.) 

GEGENWART, GEBRAUCH, KITSCH UND STIL 

1. 

Es gibt heute dreierlei Gegenwart; drei Schichten, die sich schneiden, reiben und 
mischen. Zuerst: ein breites, grofies, braves Dasein, naiv und langsam gewachsen, von 
Ideen zehrend, die vor Jahrzehnten einmal einen Funken batten, warm gehalten in Ver- 
waltung, Verein und Familie. Dann: ein lebendiges Wollen, aus Kritik geboren, voller 
Anspriiche an die wahrhaftige und immer neue Lebendigkeit einer Sache, nur im Funken 
den Wert sehend, heute, wie immer, die „Bewegung" einer Zeit. Und zuletzt eine Mischung 
aus diesen beiden, etwas typisch Heutiges, vielleicht Neues: naives Dasein in Aktualitiits- 
spannung, nicht eigentlich brav, nicht eigentlich lebendig, ein bifichen wahrhaftig, aber 
ohne jegliche Anspriiche : Schlager in Wirtschaft, Wissenschaft, Sport und Kunst, ameri- 
kanisierte Urbanitat. 

Diese drei Schichten wogen ineinander, befruchten sich. Sie mifiverstehen sich auch 
und verwechseln sich miteinander; gibt es doch wohl keine Tat, die sich nicht selbst 
fur die „eigentliche" Gegenwart halt. In der Musik erleben wir dies, wie iiberall. 

Sitze ich an meinem Schreibtisch, lese Melos, mache Notizen und denke iiber die 
Musik in unserer Zeit nach. so finde ich diese Bestatigungen : neue Kontakte mit dem 
Menschen werden gesucht. Die Musik ist bemiiht, sich der prismatischen Gespaltenheit 
unseres sozialen und geistigen Lebens anzupassen. Die Einfiigung in dieses Leben ist 
notwendig. Die Spaltung in Zwecke, die Einstellung auf die spezifischen Anforderungen 
der Zwecke und deren stilistische Auspragung in der Musik, dies alles wird als notwendig 
gefordert. Musik erkennt man als die lebendigste und realste dort, wo sie sich einem 
Gebrauch einfiigt, sei dieser geistiger oder rein unterhaltender Art. Heutige, neue Arten 
des Gebrauchs sind zu entdecken, zu bejahen, zu nutzen. Rundfunk, Buhne. Film, Schule, 
Haus, Gemeinschaft werden als Bereiche erkannt, innerhalb deren Musik in einem hoheren 
oder einfacheren Sinne auf jeweils eigene Art zweckhaft werden kann. 

Wer erkennt dies? Fur wen ist die Einstellung auf diese Bereiche Ereignis, Neuerung, 
Tat? 

Doch wohl kaum fur die Gebrauchenden selbst, fur das Publikum? Die Ge- 
brauchenden scheinen fraglos und selbstverstandlich zu existieren. Also fur die Kompo- 
nisten? rlier vollzieht sich die eigentliche Wendung. Eine grivndliche Revision der Werte, 
Reclitc und Aufgaben der kunstlerischen Produktion ist notwendig geworden. Dies diirfte 
die „Bewegung" unserer Zeit sein. Dies ist heute aktive Gegenwart, ist fordernde Selbst- 
kritik, produktive Besinnung, wenn auch immer nur einzelne zu einer solchen Frage- 
stellung hingedrangt werden, nur einzelne sich iiber die Wendung klar werden. 

Doch aber gebt die Bewegung in gewisser Weise von der Masse aus. Es ist merk- 
wiirdig: die scheinbar so riickstandige Masse der Verbrauchenden, Geniefienden setzt 
plotzlich Bechte durch und veranlafit eine Neuerung und Umstellung auf der Seite der 
Produktiven. Zuerst scheint dies wirklich so zu sein, die Lage jedoch ist komplizierter. 
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Denn der Produktive ist mit dieser Masse, ist mit dem sogenannten Verbraucher keines- 
wegs zufrieden, er kampft vielmehr fast gegen ihn und findet ihn unbrauchbar in seinem 
zahen, braven Dasein oder auch in der Eiligkeit und Fliichtigkeit seiner Aktualitats- 
einstellung. 

Es ist sicherlich ein langer Weg, der hier begonnen wird, ein Anfang, der fiir 
einige Generationen gultig sein wird. Handelt es sicli doch urn eine grofie Versohnung 
mit dem Menschen, um einen Friedensschlufi mit dem Dasein, urn eine Sicherung ver- 
lorener Wurzeln der Produktivitat. Natiirlich werden letzte geistige Vorstofie stets ins 
Bereich des Unversohnlichen wachsen, aber dafi jeder gute, tiichtige, geschickte Schaffende 
ins Unversohnliche abgedrangt wird, ist weder notwendig, noch sinnvoll; dies war das 
blinde Geleis der letzten Romantik. 

Das Schlagwort von der „ Gebrauchsmusik" gibt dieser neuen Entwicklung einen 
Stempel. Es ist als Schlagwort ebenso schlecht wie gut und wird deshalb nicht verhindern, 
dafi das, was damit gemeint ist, ganz ruhig seinen Weg geht und auch seine Wand- 
lungen vollzieht. Der „neuen Sacldichkeit" ist es ja auch gelungen, obwohl sie zum 
Schlagwort wurde. ]a, die Einstellung auf den Gebrauch ist nichts anderes, als die 
nachstliegende Konsequenz aus einer wirklich sachlich genommenen Sachlichkeit. 

Was ist also das Ziel dieser Bewegung, dieser Versohnung mit dem vorlaufig noch 
unbrauchbaren Verbraucher, dem neuen Publikum der versohnten Kunst? Betracliten 
wir einmal diese Unbrauchbarkeit naher. 



Betrachten wir also das „brave Dasein". Verlasse ich meinen Schreibtisch, sehe 
ich auch von den Menschen und den Musikdingen ab, die mich sonst interessieren, so 
entdecke ich eine Unmenge Musik, an der ich sonst voriibergehe. Was gibt es nicht 
alles, selbst in einer kleineren Stadt! Jeder Stadtted hat seine Blasmusik; Postbeamten, 
Feuerwehr und andere Berufe ihre eigene dazu. Es gibt viele Mandolinenvereine, Zither - 
orchester, es gibt bei uns auf viertausend Einwohner einen Mannergesangverein. Es 
gibt gemischte Chore, Schulorchester, Liebhaberorchester, Kammermusikkreise ; es gibt 
die regelmafiigen Abonnementsvorstellungen in der Oper (auch ein braves Dasein!) es 
gibt in Kinos und Cafes jeden Abend eine Unmenge von Musik .... Und dazu Radio 
bis in alle Raumlichkeiten einer Wohnung! f 

Ist da nicht also alles da, was wir wiinschen und suchen : Gebrauchsmusik, Zweck- 
musik, „Musik im Leben", Ablosung vom Pathos des Kunstwerks und Ewigkeitswerts ? 
Spaltung in Zwecke und Stile? Haben diese riihrenden Blasmusikanten nicht einen 
recht guten „Zugang" zur Musik? Sind diese Menschen, diese vielen Sanger nicht fast 
bewunderungswiirdig in ihrer Begeisterung und uberpersonlichen Freude an einer Sache? 
Ist das nicht „Musik im Leben" und Musik als lebendige Angelegenheit des Volkes, wenn 
wir in unserer Stadt bei einem Bundessangerfest den Zustrom von dreifiigtausend Men- 
schen erleben, wenn 110 Chore um die Wette singen (und alle einen Preis erhalten)? 
Es scheint wirklich alles da zu sein, was heute die Thesen der Gebrauchsmusik fordern. 
Zitierte der Kritiker einer Bechtszeitung doch sogar (ausgerechnet) Worte Schiinemanns 
uber die gemeinschaftbildende Kraft geistlicher und weltlicher Chormusik, als er 
die Massenchore des Bundessangerfestes besprach. 9000 Sanger haben an einem Lied 
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gesungen. Mufi das eine Gemeinschaft sein ! Und es gab unter den zwanzigtausend 
Zuhorern niemand, der sich dem Eindruck der Pianos hatte entziehen konnen ! 

Doch ist aber alles in diesen Bereichen der Kunst irrsinnig verfahren. Eine zahe, 
gewaltige Kitschtradition hat sich aufgebaut, die die Musik des kleinen Burgers bestimmt. 
Hier wird immer in gleicher Form Wirkung mit Kunst verwechselt. Eine Welt fiir sich, 
von der wir fast nie etwas erfahren, die aber mit eiserner Sicherheit weilerbesteht. Die 
Gegenwart der Hunderttausend. Und es ist uberall dasselbe : Kitsch von elementarer 
Eindeutigkeit. 

Bei der Kinomusik liegt alles am offensten. Sie istjn denjmeisten Fallen noch — 
Surrogat; hier ist das Prinzip zu fassen, an das wirjiritisch ankniipfen konnen. Musik- 
stiicke, die an ihrer urspriinglichen Stelle aus der Einheit von formaler und ausdrucks- 
mafiiger Eindeutigkeit herausgewachsen waren, werden benutzt, um als vieldeutige.^im- 
pressionistische Fetzen irgend einer Stimmung zu dienen. Kitsch ist nach der Definition 
eines „Fachmannes", des Stuttgarter Kitschmuseumsdirektors: Siinde gegen das Material 
und dessen Technik, sowie Siinde gegen die Zweckform und deren Technik. Und so ist 
fiir uns etwa auch das Mannerchorwesen ein schoner|rosafarbiger Schubert aus Seife 
(ein Glanzstiick des Stuttgarter Museums). Denn es gibt zwei Zweckformen des nicht- 
kirchlichen Ghormusizierens : die Wirkung durch den Ausdruck auf Zuhorer, konzert- 
mafiige Einstellung, oder die ^tiefere^ musizierfreudige Ubungseinstellungjim ^Dienst an 
der Gestalt, die eigentliche Gemeinschaftsmusik, Die Vermischung beider im Manner- 
chorstil ist Siinde gegen das Material^ und^dessen Technik wie audi gegen die Zweck- 
form: die sentimentale oder heroische Selbstergriffenheit der Singenden, deren nach 
aufien stromender konzertmafiiger Ausdruckswille sich wieder in dieser Selbstergreil'ung 
zuriick in den Chor wendet und doch auch zugleich wieder dem Zuhorer gilt, der er- 
griffen lauscht. Und die Zeitungen tonen am nachsten Tage mit denselben Worten, die 
auch bei Beethovens Neunter Symphonie oder der Matthauspassion angewendet werden. 

Die Verkennung von Material, Zweck und Technik ist grundlegend fiir den ganzen 
Musikbetrieb des Kleinbiirgers in alien Schichten. Die Blasmusik etwa bedient sich der 
schlimmsten Entleihungen und vergewaltigt mit der Technik ihres Materials das Ent- 
liehene. Zitherspieler und Ziehharmonikaspieler vereinigen sich zu Orcliestern. Schlager 
mischt sich mit Volkslied. Von Cafehauskapellen gespielt, erklingen die schlimmsten 
„Siindeu", die mit dem Volkslied gemischten Kleinbiirgerschlager von dem in Heidelberg 
verlorenen Herz oder dem trinkenden Briiderlein (wie schon kann ein guter Schlager 
sein, wie einstmals „Tea for two"). Man kann annehmeu, dafi sich die Volkstiimlichkeit 
der friihen Bomantik hier in unseren Tagen nun ungliicklich auswirkt, denn das Volk 
hat sich geandert und ist zum Mifibraucher jener feineren Volkstiimlichkeit geworden. 
So erklart sich auch der so ganzlich fehlende Sinn fiir Wertstufen in der Kunst, den 
wir innner wieder in der besonderen Art des Konzertstolzes und Konzertehrgeizes und 
des fiir unsere Begriffe mifigliickten heiligen Eifers in alien Vereinsmusikbetrieben er- 
leben. An welchem Zeitpunkt diese Verbiegungen einer einmal gerade aus dem Boden 
gewachsenen Kunstpflege begonnen haben, ist schwer zu sagen. 

Auch in anderen Bezirken findet man diese Verschiebungen und Verbiegungen von 
Zweck, Material und Technik. Auch hier lafit sich, was wir als Mifistand empfinden, 
auf diese Grundsiinden zuriickfiihren. JNicht zufallig erlebt unser Opernbetrieb eine 
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Krisis; denn „Material" und „Zweck" stimmen auch hier nicht iiberein. Nehmen wir 
Material in diesem Falle als einen Querschnitt durch den Stil der iiblichen Repertoire- 
werke, so vertragt dieses Material sich nicht recht mit dem „Zweck", der Gebrauchs- 
einstellung des bekenntnislosen Abonnenten. Das Material des recht lebendigen Ideen- 
theaters der Romantik wird zu einem Gebrauchszweck, der sich heute immer eindeutiger 
ergibt, benutzt. Der BegrifF des Bildungsgutes wird dann zuletzt als verbindendes 
Zwischenglied zu Hilfe geholt. 

Von den Surrogaten des mit seinen kiinstlerischen Eigengesetzen noch in den An- 
fangen stehenden 'Rundfunk wollen wir hier nicht sprechen, da die ganze Prpblematik 
nicht mit ein paar Worten zu fassen ist. T)ie Fragen des „mechani6chen" Ersatzes und 
der Moglichkeiten einer originalen Musik fur mechanische Wiedergabe (Radio, Schall- 
platte, mechanisches Klavier etc.) gehoren eng zu diesen ganzen Problemen, erfordern 
aber doch eine andere Fragestellung. 

Auffallend ist ferner, wie wenig sich auch in einem anderen Gebiete, in der Haus- 
musik, die Zweckbestimmtheit in der Wahl des Materials durchzusetzen vermag. (Es 
ist hier stets die Rede von der breiten Schicht der Gegenwart !) Man verwechselt Haus- 
musik mit Kammermusik, deren Konzertbestimmtheit, ins hausliche Musizieren iiber- 
tragen, zum Surrogat wird. Es gibt in der Linie des 19. Jahrhunderts keine Hausmusik; 
es gibt neben der eigentlichen Kammermusik nur Salonmusik und. Musik der guten 
Stube, wobei das Klavier als individualistisches Instrument die entscheidende Rolle spielt, 
aber auch, etwa in seiner Bedeutung als Ensembleinstrument, verkannt wird. Die Ver- 
kruppelung des Laien entspricht dieser Entwicklung. Und heute noch gibt es jene „echte" 
Hausmusik, die glaubt, der Laie brauche lappische Simplizitat, gibt es noch Jugendmusik, 
die glaubt, das Kind sei kindisch. Hier bliiht der Kitsch im „strengen Sinn des Wortes". 
Zweck und Material werden aus der wurzellosen Isolierung der Schaffenden heraus 
iiberhaupt nicht gesehen. 

Vermischung der Zweckbereiche, Verkennung der Werte und ihrer Eingliederung 
in das Leben, Surrogierung des Materials — es ist auf der breiten Ebene unseres 
Musiklebens iiberall dasselbe. Der Kitschbegriff erweitert sich also eigentlich zum Grund- 
iibel unseres abgestandenen Kunstlebens. Dieselben Bestimmungen, die den BegrifF 
des Kitsches definierten, konnen mit geringer Erv/eiterung zur Definition unserer elemen- 
taren Stillosigkeit dienen. Kitsch bis zum Soziologischen erweitert, dies ist die Grund- 
lage unseres Musikbetriebs, Es fehlt uns Stil in einem tieferen Sinn. 

Stil in tieferem Sinn ist die Gewifiheit, ist die sichere Hand fur die Zweckform, 
ist der sichere Wille, der die Materialgesetzlichkeiten in Zweckgesetzlichkeiten auflost. 

Aus Zinn und Ton wurden Kriige; beider Material verband sich auf eine jeweils 
verschiedene Weise mit der Zweckform; dazu trat noch ein sicherer Formwille, der 
hoheren Ursprungs war, der aus der relativen Einheit der Zeit kam, ein allgemeinerer 
Formwille. So entstanden vollendete Grbrauchsgefafie ; Kunst des „Umgangs". So ent- 
standen Blasersuiten, Chorlieder, Virgin almusik, Streichersonaten. Mit welcher Freude 
erkennt man die Dreieinigkeit von Material, Zweck und allgemeinem Formwillen, etwa 
in der Entwicklung des 17. Jahrhunderts. 

Was ist davon geblieben ? Nichts „Grofies"; keine Klassik; auch nicht die einzig- 
artige Durchdringung alles Materiellen und Zweckhaften mit der strSmenden Sicherheit 
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ernes einheitlichen Formwillens, wie in der Kunst Bachs. Aber etwas anderes spricht 
aus jener Zeit zu uns: grbfie Lebensverbundenheit der Kunst, ein Wert, der fur uns 
wieder besonders wichtig wird, sofern wir nur die Lebensverbundenheit im Stil auch 
richtig zu erkennen vermogen. Da uns heute jeglicher Boden fiir Grofie fehlt, miissen 
wir zunachst wieder diesen Lebensbezug suchen, die sichere Hand finden und den ein- 
heitlichen Willen beleben, dessen schopferische Kraft erst die organische Verbindung von 
Material und Zweck ermoglicht. Demi wir miissen klar sehen: diese Verbindung wird 
immer wieder neu gepragt werden, wie auch Zweck und Material immer wieder, und 
besonders heute, durchaus neu sind. Vielleicht gehort es zum Sinn aller Stilwaiidlungen, 
date von deren neuen Standpunkten aus sich gelaufige Verbindungen von Material und 
Zweck erst als Surrogate erweisen, da dem Zweck wie dem Material neue Gesetzlich- 
keiten abgewonnen werden. Doch dies darf uns in der Bemuhung um neue Kunst un- 
barmherzig gleichgiiltig sein. 

Wohl gibt es iiberall ia den genannten Bezirken des breiten Musiklebens sebst 
Ansatze zur Selbstkritik, zur Erneuerung, etwa besonders bei der Filmmusik und im 
Bundfunk, in gewisser Weise auch in der MannerchorliteYatur, dann und wann auch am 
Theater, in weitestem Ausmafie jedoch im Bahmen der Haus- und Gemeinschaftsmusik, 
die sich ganz neu aus den neuen Lebenskreiseu der Jugendmusikbewegung aufbaut. 

Aber immer wieder fehlt solchen Ansatzen, die aus fruchtbarem Boden heraus- 
wachsen, die andere Seite, jenes Moment, was wir hier „Einheit der Zeit" nannten, die 
Auseinandersetzung mit einem allgemeinen Gegenwartsstil, die Auseinandersetzung mit 
den Krisen der Klanglichkeit etwa, die zu neuen Formen drangten, die Auseinander- 
setzung mit Werten, die auf sinnvollem Wege schon erreicht worden sind und eine ge- 
wisse Anerkennung gefunden haben. Dies ist auch immer wieder der entscheidende 
Punkt, an dem aus den Kreisen der Fachlichkeit heraus die Kritik an der Jugendmusik- 
bewegung einsetzen kann. 

Diese Einheit eines verbindlichen Zeitstiles, der sich in alle Gebrauchszweige auf 
die mannigfaltigste Weise ausstrahlt, zu suchen, ist das Ziel der Bewegung, die sich um 
das Schlagwort von der Gebrauchsmusik bildet. Es ist eine Bewegung der Schaffenden, 
die als Schaffende zu einer gewissen Gemeinschaft des Schaffens gelangen und vielleicht 
in der Lage sein werden, einen gemeinsamen Ursprung fiir die mannigfachen Zweckstili- 
sierungen der Gebrauchsmusik zu finden. Diese Bewegung zu einer Einheit im weitesten 
Sinne ist zugleicli eine tiefgreifende Bewegung zur Aufbesserung des Geschmacks in weitesten 
Schichten, ist also das ideelle Ziel jener kampfenden „Versohnung" mit dem vorlaufig noch un- 
brauchbaren Verbraucher. Dafi es sich hierbei zugleich um einen Riickweg, ein produktives 
Biickbauen, zuriick hinter die teilweise uberkuhnen Konsequenzen neuer Musik handelt, 
ist klar. Doch ist es sehr gefahrlich, eine solche Formulierung auf die Miihle der Zuriick- 
gebliebenen zu liefern, die ja doch nur versichern werden, dafi sie „es ja schon immer 
gesagt haben". Denn eben all diese Vorstofie sind von lebendigstem Wert, nicht nur 
fiir die Fachlichkeit. Ohne sie waren die Formen, ware eine gewisse Einheitstendenz 
neuer Musik gar nicht moglich. 

3. 
Hiermit kehren wir zur Gegenwart der Wenigen zuriick, zur Gegenbewegung, die 
gerichtet ist auf eine kritische Durchsetzung und geschmacldiche Auflockerung unseres 
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abgestandenen, scheinlebendigen Kunstlebens. Die ganzeSpaltung des Lebens, die Auflosung 
einer einheitlichen [deologie der Kunst ist gegeben und ist erkannt. Die Durchsetzung 
mit schopferischem Wdlen, die Stilisierung in einheitlichem Sinn ist nun notwendig. Die 
Gewinnung der Zweckrichtung und Gebrauchseinstellung ist zunachst schon eine Tat. 
Dafi diese ganz organisch gewachsen ist. ist fur denjenigen durchaus Mar, der die Be- 
wegungen der letzten Jahre verfolgt hat. Die sogenannte neue Sachlichkeit zwang zum 
Ubergang auf die Gebrauchseinstellung. Strenge, polyphone Form etwa, fordert den „Voll- 
zug"; sie kann nicht „genossen werden"; man mufi in ihr darin stehen; sie fordert den 
musizierend en Gebrauch. Eine strenge Fuge, eine Invention, ein durchimitierter Chor 
etwa, sind keine Konzertmusik, sondern eigentlichste Liebhaberkunst, Beschaftigungsmusik. 

Es ist hier nicht moglich, auch in diesen Fragenkreis tief einzudringen ; ein paar 
Worte nur zur Erklarung: die Ausschaltung des Geistes der sonatischen Durchfiihrung, 
des Dialektischen in der Musik, des Sinfonischen schlechthin, des Epischen und Psycho- 
logischen zugunsten eines unmittelbaren, schlichten Darstehens, des Konzertanten, des 
Gereihten, der strophischen Folge, des Tanzerischen besonders, dies zwingt alle Gewichte 
des Musikalischen engstens in das Werk als solches, in die ,.Sprache", den Stil, das In- 
dividuelle. Personliches, Nachgiebiges, Erwagendes tritt zurtick. Ein solches Werk aber, 
das nicht wegen seiner personlichen einmaligen Bedeutung, sondern seines vollendeten 
Sinnes wegen gewertet werden soil, fordert eine Stelle, an die es hingehort, fordert 
einen Boden fur seinen Sinn, einen Platz, an dem sein Wert ein Wert ist-, es fordert 
einen Zweck. So zwang der Weg fiber die Sachlichkeit zur Suche nach dem Zweck und 
zur Bejahung des Gebrauchsmafiigen. Die Ausschliefilichkeit von Konzertsaal und Oper 
hebt sich auf. Eine neue Mannigfaltigkeit von Werten ergibt sich. Der eine Sinn der 
Musik hat sich vielfach gespalten, vom ernstesten bis zum leichtesten: eine Skala etwa 
vom tiefen „Sinn" in der padagogischen Musik bis zum unverbindlichsten „Zweck" in der 
Unterhaltungsmusik. Man kann nun fragen, ob wir denn wirklich so bescheiden werden 
sollen, dafi wir uns nur mit einer Kunst der Zwecke begniigen wollen. Darauf ist nur 
zu antworten, dafi man eben ein Gefiihl daftir haben mufi, dafi es eine ganz bestimmte 
mafilose Unbescheidenheit in der ganzen Stimmung ran die Kunst war, die die letzten 
Generationen auf die Wege drangte, von denen wir nun wieder loskommen wollen. 
Und dann: was ist nicht alles in dieser Skala der Zwecke mit eingeschlossen, was durch 
die Gebrauchseinstellung lediglich eine gewisse Straffung der Haltung erfahren soil. Zu- 
letzt mag denjenigen, den die Erkenntnis des notwendigen Opfers an romantischen 
Werten allzu sehr bedriickt, die Aussicht trosten, dafi sich vielleicht auf das „Kunst- 
gewerbe" dieser Jahrzehnte einmal wieder eine „Kunst" aufbauen wird. 

Auch andere Zweifel sind moglich, besonders etwa die Frage, ob es moglich sei, 
aus der fachlicben Isoliertheit heraus so direkt zum Zweck, seinen Gesetzlichkeiten und 
Materialbedingungen hinzufinden. Dies ist der Vorwurf, den die Jugendmusikbewegung 
dem Baden-Badener Arbeitskreis macht und der die Zuriickhaltung vom Fest in 
diesem Jahre veranlafit. 

Hier reprasentiert die Jugendmusikbewegung jene andere Bichtung, jene Bewegung, 
die aus ein em der Sinn- und Zweckkreise heraus langsam zur Erneuerung des Materials 
vorstofit. Wir stehen jedoch auch hier noch am Punkte erster Begegnungen. Die Klarung 
wird und darf noch manches Jahr dauern, gdt die Idee doch fiir Generationen. 
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Obwohl einer der erstrebten neu und wieder zu erkennenden Werte der „Aktualitats- 
wert" ist, darf die ganze Bewegung nicht zu einer Aktualitat im fltichtigen unverbihdlichen 
Sinn werden. Deshalb sind auch Warnungen, die von einer verantwortungsbewufiten 
Seite kommen. ernst zu nehmen. Denn, wenn auch die verschiedensten Zweige der 
Musik unter dem Nenner des „Gebrauchs" zusammengefafit werden konnen, so ist doch 
dadurch eine genaue Rangordnung der Werte und Gewichte nicht aufgehoben. Man 
denke noch einmal zuriick an das „brave Dasein". Dieser Gegenpol steht erschutternd 
breit und sicher da. Man sollte deshalb nicht vergessen, dafi notwendig in jedem ge- 
brauchten und zweckhaften Werke neuerer Einstellung ein gewisser Bildungswert ent- 
halten sein sollte, nicht philistros, bewufit, sondern nur als selbstverstandliche Komponente 
der „sicheren Hand", sozusagen als gutes Gewissen. ErhofFt man doch Generationen, die 
in breitestem Mafie kritischen Sinn fur das Surrogat haben sollen, erhofft man doch ein 
gebrauchendes Musikpublikum, das Sinn fur das Material hat, Sinn fur das Wesen der 
Melodie, Sinn fur die Vokalitat, das Instrumental, Sinn fur ein lebendiges Theater und 
dessen ureigenste Werte, Sinn fiir Wesensgesetze des ftundfunks, des Films. 



Frank Warschauer (Berlin) 

RUNDFUNK ALS GEISTIGE AUFGABE 

l. 

Die Technisierung ist im Rundfunk so weit gediehen. dafi sie bald aufhort, Gegen- 
stand einer notwendigen Betrachtung zu sein. Die Arbeit der Ingenieure geht mit einer 
selbstverstandlichen Folgerichtigkeit vor sich: soweit hierbei die Verbindung mit dem 
Musiker sinngemafi ist, wird sie durch Institute, wie die Rundfunkversuchsstelle an der 
Berliner Hochschule fiir Musik, ermoglicht. Die Konstatierung der einzelnen Phasen mehr 
oder minder grofier Vollkommenheit hat nur einen zeitbedingten Wert; denn es handelt 
sich dabei nur um Feststellungen, die bereits am nachsten Tag unrichtig sein konnen. 
Die Folgerichtigkeit dieser Arbeit geschieht auf einer eigenen Ebene, und ihre Be- 
stimmung erfolgt durch besondere Gesetzmafiigkeiten. Uberlegungen, Diskussionen iiber 
ein Fiir und Wider konnen daran nichts andern. Die Entwicklung geht mit einfacher 
und geradliniger Konsequenz vor sich. Solange innerhalb des bestehenden Gesellschafts- 
systems in der bisherigen Form weiter gearbeitet wird, ist die erreichbare Vollkommen- 
heit direkt proportional dem Fortschreiten der Jahreszahl; woraus man ohne Muhe den 
technischen Stand dieses Gebietes fiir das Jahr 1950 oder 2000 ableiten kann. Sicher 
ist, dafi jede Feststellung von Unmoglichkeiten sich eines Tages selbst desavouiert. Die 
Grenze des Erreichbaren ist so weit geruckt, dafi sie praktisch vollstandig belanglos wird. 
Fiir diesen speziellen Fall formuliert: eine Wiedergabe von Musik in einer Qualitat, die 
dem Original bis auf unwesentliche Nuancen gleicht, ist zu einer Angelegenheit des 
Zeilpunktes geworden. 

Rundfunk als geistige Tatsache aber ist in dieser Epoche entscbeidend 
nicht gegeben, sondern aufgegeben. Dafi zum ersten Mai ein deutsches Musikfest 
fast vollstandig im Zeichen des Rundfunks steht, ist hie r fur nur ein erstes 
Symptom. 
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2. 

Die geistige Aufgabe beginnt beim Allernachsten: bei Lautsprecher, Kopfhorern 
uud dem Programm auf dem Tisch der mehr oder minder biirgerlichen Wohnung. Es 
ware Angelegenheit einer kulturkritischen Betrachtung, aufzuzeigen und zu erklaren, 
welch' merkwiirdige psychologische Schwierigkeilen damit verbunden sind. Innere und 
aufiere Aufmachung musikalischer Darbietungen sind nachgerade in so merkwiirdiger 
Weise miteinander verschrankt, dafi ihre Trennvmg erst einer Feststellung neuer psycho- 
logischer Tatbestande voraussetzt. Unbefangenheit, Moglichkeit, neue Tatbestande mit 
Entschiedenheit zu erfassen und zu werten, Klarheit in der Erkenntnis des Entwicklungs- 
gegebenen ist ira hochsten Grade abhanden gekommen. Man konnte denken, dafi nichts 
einfaclier ist. als die Erleichterung technisierter Wiedergabe dankbar zu erkennen und 
das damit Gebotene in dem Sinne zu akzeptieren, wie es naturgemafi gegeben ist. Aber 
eine grofie Anzahl von Menschen hat geheimnisvolle Widerstande dagegen, Musik irgend- 
welcher Art oder Stilepoche unter anderen Bedingungen zu horen, als den bisher ge- 
wohnten. Man klammert sich noch immer an die Erscheinungsform des Konzertes. als 
sei mit ihm ein unverruckbares Endziel erreicht. Nur zu oft wird noch in Betrachtungen 
oder Diskussionen iiber teclinisierte Musikwiedergabe der Abwehrgedanke des Ersatzes 
ins Feld gefuhrt. Und dies, obwohl doch eine steigende Zahl von Menschen deshalb aus 
dem Konzertsaal wegbleibt, weil sie zum mindesten im Unterbewufitsein von der aesthe- 
tischen Durftigkeit dieser Institution betroffen sind. 

Das Ersatzhafte des Bundfunks ist ausschliefilich eine Qualitatsfrage, somit eine 
Funktion der technischen Entwicklung, deren Gradlinigkeit eben angedeutet wurde. Es 
gibt keine Argumentation, die Giiltigkeit und definitive Bedeutung einer technisierten 
Musikwiedergabe anzuzweifeln, die in ihren wesentlichen Bestimmungen das Original 
erreicht. 

Damit ist gesagt, dafi nach der geringen Frist der hundert Jahre, in denen das 
Konzert als Institution die Bliite seiner Notwendigkeit erlebte, eine neue Epoche be- 
gonnen hat, die sich mit steigender Entschiedenheit vo'm Konzert als Form des 
Musikerlebens abwendet. Was hier durch Volksmusikschulen und andere Be- 
wegungen dieser Art vorbereitet wurde, erfullt sich auf der anderen Seite mit noch 
grofierer Deutlichkeit. 

Was aber im Konzert an Lebensfahigem und Gefiihlsnotwendigem steckt, wird 
erhalten bleiben. Um so mehr, da Konzert, Oper und Bundfunk gar nicht im Gegensatz 
stehen, sondern einer Vereinigung zustreben. Es ist sogar akustisch, sicher aber sozio- 
logisch und auch Okonomiscli notwendig, dafi die musikalischen Veranstaltungen des 
Bundfunks mindestens zu einem b etr achtlichen Teile offentlich stattfinden. Da- 
mit erledigen sich die Einwande, die gegen Urauffiihrungen des Bundfunks, ja gegen 
die Wiedergabe neuer Musik und anderen Gegebenheiten gemacht werden, bei denen 
das Moment der unmittelbaren Wirkungskontrolle, des .Kontaktes zwischen Publikum 
vind Musiker eine selbstverstandliche, unabanderliche Voraussetzung ist. Die natiirliche 
Form der Bundfutikdarbietung wird kiinftig die der direkten Mitteilung an eine kleine 
Gruppe Anwesender und die grofie Zahl der fernempfangenden Zuhorer sein. 

Bundfunk darf und braucht nicht zu heifien: geistige AuCerung ins Leere zu 
schicken; aber die Art des Eindrucks kann und mulS in neuer Weise festgestellt werden. 
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In diesem Sinne gentigt es allerdings auch bestimmt nicht, Diktaturen irgendwelcher 
Art aufzurichten, zum Beispiel die der neuen Musik, ermutigt durch die absolute Wehr- 
losigkeit der Zuhorenden. Man brauclit nur einen Saal zu mieten, dort einige Laut- 
sprecher aufzustellen und die Rundfunkhorer zu direkter Anwesenheit einzu- 
laden — um bei aller Zufalligkeit der Publikumszusammensetzung, die aber doch typisch 
fur den Rundfunk ist, dort jenen Querschnitt der Empfangenden vor sich zu haben, mit 
dem gerechnet werden mufi. 

So sind die geistigen Aufgaben, die sich in dieser Kategorie ergeben, zu benennen 
als: Loslosung vom Konzert, geistige Schulung neuer Horvoraussetzungen, allmahliche 
Bildung der Verantwortung des Einzelnen in der von ihm getroffenen Wahl des zu 
Horenden, Verantwortung gegen das Werk statt gegen den Nachbar und gegen den 
Saaldiener. 

Dies alles mufi eines Tages den Abbau einer Musikempiindung mit sich bringen, 
die nicht zum wenigsten durch die solchen Unterscheidungen verhaftete Musikkritik in 
einer fast lacherlichen Weise auf die Feststellung der Nuancen dressiert worden ist. Das 
Werk tritt hervor, die Ausfuhrenden verschwinden, soweit sie sich nicht im Klangmaterial 
mit dem geistig-wirksamen Teile ihres Wesens geltend machen. Vor dem Rundfunk kann 
keiner davon schwarmen, wie der oder jener Dirigent die Eroika dirigiert — das ver- 
schafft der Funkwiedergabe einen grofien Teil ihrer Unbeliebtheit bei dem Modepublikum. 
Geistige Fortsetzung des Rundfunks ware nicht die Nachahmung der Staraufmachung 
mit den verfugbaren Mitteln, sondern eine tatkraftige Anonymitat, jenes dienende 
Zuriicktreten hinter dem Werk, nach dem man sonst innerhalb unseres Musikbetriebes 
mit weit geringerer Hoffnung rufen kann, weil alle wirtschaftlichen Voraussetzungen und 
Zielstrebungen den geistigen Notwendigkeiten widerstreben. 



Dies aber ist eine typische Situation. Die Wollungen, welche die neue Musik dieser 
Zeit nach alien Richtungen hin durchzittern, finden hier die Ebene ihrer Realisierung. 
Denn jener Kampf gegen das Artistische, jene grofie Wendung zum allgemein Verbihd- 
lichen, die wir erleben, findet den hartnackigsten Gegner an der Organisation des 
sonstigen Musikwesens. Dort ist es wahrhaft Organisation, auf die man stofit, ein Apparat, 
und zwar ein hochst klappriger, und eine Technik des Alltagslebens, die im Gegensatz 
zu ihrer grofien Schwester in der Naturwissenschaft, Mifiachtung verdient. Dort sind 
feste Cliquen und Gruppen geschaffen, deren Geschmackskonvention das gefahrlichste 
Moment der Hemmung ist. Es ist von traurigem Interesse, zu sehen, wie geniale Musiker 
dieser Zeit durch diese Tatsache geschadigt werden. Und es liegt andererseits naturgemafi 
in der Richtung der gleichen Erkenntnis. wenn eine musikalische Entwicklung an anderer 
Stelle angebaut wird, namlich von Seiten der Jugendbewegung her. Auch dabei handelt 
es sich um den grofien Rogen, der um das Konzert geschlagen wird. 

Es ist eine Ran alitat, zu sagen, dafi neue Musik ein neues Publikum brauche. 
Aber diese Banalitat enthalt, wie viele ihresgleichen, den Kern des Sachverhaltes. Um- 
gekehrt: neue Musik kann nur dann gedeihen, wenn ein neues Publikum geschaffen ist; 
das jetzige ist dazu unbrauchbar. Jene verhaltnismafiig sehr diinne Schicht, welche die 
Konzertsale besucht, hat schon heute fast den Charakter einer Clique, die von alien iibrigen 
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Gruppen abgetrennt ist. Dies ist einer der Griinde der sonst kaum verstandlichen Tat- 
sache, dafi zum Beispiel in der Oper vom Publikum em unleugbarer Widerstand gegen 
neue Formungen ausgeht; es sind nicht die gleichen Leute, welche die Revuetheater, 
Kinos und Operetten einerseits, die Statten der musikalischen Bildung andererseits fiillen: 

Die Wendung fiber dieses Publikum hinaus ist eine Schicksalsfr age der neuen 
Miisik. Sie ist nirgends in so umfassender Weise moglich, wie im Rundfunk. Damit 
ist nun noch lange nicht gesagt, dafi die Horer des Rundfunks in ihrer bis zur Absur- 
ditat inhomogenen Masse schon ein Publikum sind; sicherlich aber dessen Splitter und 
Atome. Die bildungtragenden Kreise dieser Zeit sind nicht die Kulturschaffenden; nur 
ein Hinausstreuen auf die weiteste Ebene kann die Geister zusammensuchen, die sich 
eines Tages zu uberschaubaren Kreisen einer neu beginnenden Produktivitat zusammen- 
ballen miissen. 

Diese Wendung an alle ist das eigentliche Problem der Rundfunkmusik ; denn 
auch hier sind die technischen Gegebenheiten verhaltnismaGig belanglos. Sie sind nicht 
viel mehr als ein Wegweiser zu geistigen Gegebenheiten. Denn, wenn heute zum Bei- 
spiel in der Instrumentation noch eine gewisse Riicksicht auf die Mangel des Mikrophons 
wenn nicht notwendig, doch wiinschenswert ist, so wird doch morgen die Technik der- 
artige Vorsichtsmafiregeln — denn um viel mehr handelt es sich dabei nicht — iiber- 
fliissig machen. Ein Komponist, der vor drei Jahren den Klang des Klaviers fiir den 
Lautsprecher mit Cemhaloahnlichkeit in Rechnung gestellt hatte, sahe sich heute schon 
widerlegt. In der Rundfunkversuchsstelle der Berliner Musikhochschule wurde kurzlich 
ein Mikrophon vorgefiihrt, das ermoglicht, selbst die bisher funkschwierigsten Instru- 
mente, wie Pauken, Tuben, sowie den Klavierklang verhaltnismafiig naturgetreu wieder- 
, zugeben. Die instrumental Rucksichtnahme ist vielleicht fachmannisch interessant, aber 
fur die Rundfunkmusik keineswegs entscheidend. 

Aber jenes neuartige Weithinausdrangen iiber einen bestimmten Bezirk, jene Kon- 
frontierung mit dem musikalischen Bewufitsein der Zeit als solchem in alien seiiien 
Widerspriichen und Zerrissenheiten, jene Notwendigkeit, alle jetzt unsaglich auseinander- 
strebenden Elemente musikalischen Erlebens der Masse in einer Richtung zu ordnen — 
darin ist die geistige Aufgabe des Rundfunkkomponisten beschlossen, diese Aufgabe von 
faszinierender Gewalt und der Schwere umgestaltender Taten. 

Freilich ist zu bedenken, dafi die technisierte Verstreuung in die Runde noch nicht 
die Riicksicht auf jedcn Empfangenden mit sich zu bringen braucht. Denn gerade dies 
mufi ja einer der entscheidendsten Gesichtspunkte der Programmbildung sein, dafi jede 
Sendung sich die Schicht der zu ihr Gehorigen suchen mufi. Erst diese Haltung er- 
moglicht ja die Einfiigung all des musikalischen Werkes, das mit Bestimmtheit nur 
einem verhalthismafiig kleinen Ausschnitt des Rundfunkpublikums zuganglich ist, so zum 
Beispiel alter und neuester Musik. Und dennoch ist dieser technischen Gegebenheit eine 
moralisch-kulturelle Forderung immanent: die der grenzenlosen Demokratisierung. Es 
ist hier ahnlich wie beim Film, der nicht auf Erlesenheit zielt, sondern auf jene Kate- 
gorie von Wirkungen, die an das Einfachste und Unmittelbarste im Wesen des Menschen 
appellieren. Warumi kann man nicht Filme machen, die fiir tausend Menschen bestimmt 
sind, ist gefragt worden. Das ist logisch nicht zu beweisen. Man kann es — aber sie 
gedeihen nicht. Die avant-garde wird zertriimmert, wenn hinter ihr kein Heer folgt. 
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Nun kann kein Zweifel daran sein, dafi der Gegensatz zwischen dem einzelnen 

und den vielen, der verwischt werden soil, vor dem Rundfunk zunachst starker in Er- 

scheinung tritt als an irgendeiner anderen Stelle. Von hier aus gesehen kann die 

Situation der neuen Musik noch nicht so optimistisch beurteilt werden, wie es ziiweilen 

geschieht. Wahrend die Schichten, die bisher abseits standen, erst einmal zur Aufmerk- 

samkeit herbeigerufen werden, bereitet sich die nachste grofie Aufgabe vor, sie zur 

Produktivitat zu erwecken. Nocli ist die Spannung zwischen Schaffenden und Empfan- 

genden so grofi, dafi jede Rundfunkmusik ein notwendiges Experiment darstellt. Am 

Endpunkt aber dieser Entwicklung miissen wir die Zeit sehen, in der wieder der Ein- 

zelne den relativ kleinen Schritt tut, das musikalische Material, ja selbst die Formen 

zu gestalten, die ihm die schopferische Gesamtheit reicht. 

Dies aber fiihrt in den Kern des heutigen Kulturproblems. Jedermann wird als 

Partner aufgerufen; aber mifihandelte Arbeitssklaven sind dazu unbrauclibar; solange 

bis ihre Lage sich andert. Der Rundfunk ist ein Vorlaufer zukiinftiger Gesellschafts- 

bildung: er antizipiert die wahrhafte Gleichheit der Menschen, denn diese ist die Vor- 

aussetzung, dafi sie in den unendlich gespannten Kreis des Austausches schopferischer 

Krafte eintreten konnen. 



Hanns Gutman (Berlin) 

GRENZEN DER SIMPLIZITAT 

So einfach, wie wir sie bisweilen ansehen, liegen die Dinge>denn doch nicht. Und 
gerade wer eine Annaherung der Musik an die Gegebenheiten unserer Existenz gewiinscht 
hat, wer die Verwendbarkeit einer Kunst unter den heutigen Voraussetzungen sehr wohl 
als Faktor in ihre Beurteilung einstellen wollte, mufi sich scharfstens dagegen verwahren, 
riun als Vertreter eines sturen Dogmas abgestempelt zu werden. Der Gesichtspunkt der 
Brauchbarkeit war und ist lediglich regulativ gemeint. Einmal sollte er dem Kiinsder 
zu verstehen geben, dafi er nicht die Welt bedeute. Dann aber war doch auch mit allem 
Nachdruck zu fragen, ob eine Kunst ohne jede Bezogenheit auf den Abnehmer heute 
noch ihre Daseinsberechtigung erweisen konnte. Oscar Wdde hatte gepredigt, alle Kunst 
seizwecklos: das Evan gelium von 1900. Die Konsequenzen dieser Haltung sind bekannt. 
Verastelung bis zur Unentwirrbarkeit; Verfeinerung bis zur Gebrechlichkeit; die Kunst 
wurde ein Luxusartikel fur geistig Begiiterte. Sie war nicht nur zwecklos, sie sah sogar 
ihren Stolz darin, es zu sein. Aber das Ideal von der schonen Zwecklosigkeit war viel 
zu weltfremd, urn nicht alsb aid angezweifelt zu werden. Die Zweifler wurdenMaterialisten 
gescholten. Vielleicht mit Recht; jedoch: ist uns ein Vorwurf daraus zu machen, wenn 
wir der Wirklichkeit Rechnung tragen, es ablehnen, den Kopf in den Salid oder, schlimmer 
noch, in die Wolken zu stecken ? Wir hatten es satt, ewig durch die blaue Blume zu 
sprechen. Wir durften also fragen, wem und wozu eine Musik, der wir uns verschreiben 
sollten, dienlich sein konnte. So wurde die Gebrauchsfahigkeit zum Kriterium, nicht zum 
einzigen, selbstverstandlich ; zu einem wichtigen, unvermeidlichen immerhin. Nur blind- 
wiitige Radikalisten werden den Grad der Gemeinverstandlichkeit fur allein entscheidend 



GRENZBN DER SIMPLIZITAT 305 

halten. Denn wer den Gebrauchswert zur obersten Instanz in asthetischen Dingen er- 
hobe, miifite folgerichtig zwischen dem Boston „Ramona" und Schonbergs letztem Streich- 
quartett sich fur den amerikanischen Schlager entscheiden. Die Abwegigkeit mufi wohl 
nicht erst festgestellt werden. 

Die Situation, so verworren sie ist, liegt fur die Erkenntnis ganz klar. Der Aus- 
gleich zwischen dem nie zu ertotenden Eigen-Sinn des Scbaffenden und dem Anspruch 
des Horers mufi gesucht, wird indessen vermutlich noch lange nicht gefunden werden. 
Vereinfachung, die den Inhalt sowohl wie seine Formulierung betrifft, soil hierzu den 
Weg weisen. Die Sachlage bleibt nicht auf die Musik beschrankt; im Gegenteil hat diese 
sich am spatesten der Realitat zugewandt. Die Sucht, noch die simpelsten Dinge kompliziert 
zu fassen, war allgemein in jener vorletzten Epoche, gegen die wir Opposition treiben. 
(Ubrigens in voller Anerkennung ihrer Qualitaten, bestochen oft von dem Reiz ihrer 
Kunstlichkeit, und nicht ohne sie insgeheim zu lieben.) Der franzosische dicbterische 
Symbolismus bewohnte einen Winkel dieses Labyrinthes. Der Naturalismus, ein vor- 
wiegend deutscbes Produkt, wenn auch ohne die Tradition von Balzac bis Zola nicht 
denkbar, schien die erste Bresche zu schlagen. Doch er war in sich nicht schlussig genug, 
um nicht vom Expressionismus, der naturfernsten aller Kunstmoglichkeiten, tiberrumpelt 
zu werden. Dieser verfiel ganz ins Abstrakte. Und so bildete die Wiederentdeckung des 
konkreten Stoffes den Auftakt einer neuen Kunstrichtung. Solcheni Stoffhunger, der sich 
naturlich in der Literatur am ehsten seine Nahrung suchte, wurde der reportierende 
Boman, wurde das (paradoxerweise) sogenannte epische Drama gerecht; auch die un- 
geheure Machtentfaltung des Films erklart sich so. Der Welterfolg eines Edgar 
Wallace, eines Arrangeurs von Vorfallen und nichts als Vorfallen, wurde nur moglich, 
weil eine ganze Welt von Kunstbedurftigen der Hirn- und Herzgespinste ihrer Dichter 
miide geworden war. Die bildende Kunst folgte nach ; ihr entsprang zuerst der nachher 
erweiterte Begriff der „neuen Sachlichkeit". Die nackte Gegenstandlichkeit kam wieder 
zu Ehren: Reduktion der Kunst auf die Elemente des taglichen Lebens. 

Wie nun verhielt sich die Musik, der doch konkrete Stofflichkeit ferner liegt? In 
der Oper zwar kann sie den Zug zur Gradlinigkeit mitmachen; u'berhaupt wird, wo 
immer die Musik sich mit dem Wort verbindet, das aktuelle Bedurfhis nach Gegen- 
standlichkeit sich einstellen. In der Tat ist die psych ologische Verflechtung des Musik- 
dramas von einer biihnensicheren, manchmal sogar primitiven Mechanik des Textbuches 
abgelost worden. Der Konflikt, die Urzelle jedes musikdramatischen Vorwurfs, wird 
ausgeschlossen, die Peripetie gerat in Wegfall. Wie in der Instrumentalmusik das dualistisch- 
dynamische Prinzip durch die neu erlebte Idee der Suite verdrangt wurde, so wird die 
typische Erregungskurve des Musikdramas : Anstieg — Hohepunkt — Ausklang — er- 
setzt durch die gleichmafiig bewegte Linie aufgereihter Situationen. Es ergibt sich das 
Bdd einer suitenartigen Oper. (Warum soil das Vorrecht, sich einer paradoxen Terminologie 
zu bedienen, der Literatur vorbehalten sein ?) Aber gerade an diesem Punkt haben sich 
gefahrliche Mifibrauche eingeschlichen. Man huldigt in der Oper, will sagen in der Text- 
wahl, vielfach dem Irrtum, dafi man, um es dem Horer nicht zu schwer zu machen, es 
sich leicht machen durfe. Eine Aktualitat der Requisiten tobt sich aus, die von einer 
erschreckenden Gewissenlosigkeit zeugt. Es mufi einmal gesagt werden, dafi die Hand- 
labung eines Telefons auf der Buhne, die Vorfiihrung Yon Maschinen und das Auftreten 
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Erich Katz (Freiburg i. Br.) . , 

NEUE MUSIK IN DER SINGSTUNDE 

Vor einigen Jahren schrieb ich einen Artikel iiber das Thema: Erziehung zum 
Verstandnis zeitgenossischer Musik, der an einem konkreten Beispiel das Verhaltnis des 
Konzerthorers zur Musik der Gegenwart und die Moglichkeiten seiner Bildung in dieser 
Richtung zu schildern suchte. Inzwischen ist manches von dem damals Erstrebten fast 
selbstverstandlich geworden; aber auch die Art der Fragestellung hat sich bei uns verschoben. 
Nicht von dem musiktechnisch meist mehr oder weniger vorgebildeten Konzertbesucher 
mochte ich darum hier reden, ja uberhaupt nicht von dem Horer, sondern von dem 
selbstmusizierenden Laien im einfachsten Sinne. Nun ist es ja heute in der Tat so, daft 
der iiberwiegende Teil der Menschen uberhaupt lediglich passiv aufnehmend, nicht aktiv 
beteiligt der Musik gegeniibersteht. Erziehung zum Musikverstandnis — schon dafi so 
etwas moglich und notig ist, ist bezeichnend — geschieht daher allgemein auf dem 
Wege iiber Bildung des Horens. Das Spannungserlebnis, das in aktiver Musikbe- 
tatigung sich erfiillt, geht jedoch iiber Horbildung weit hiuaus, ist zum Teil etwas prin- 
zipiell anderes. Es ist eine seelische Funktion, deren Stfirkegrad durchaus uuabhangig 
sein kann von der Befahigung zum rein gehormafiig-analytischen Erfassen eines Werkes. 
ganz zu schweigen von technischer Fertigkeit. Das Selbstmusizieren wird daher auch 
in anderer, meist weit intensiverer Weise Basis eiiies Musikverstehens sein als das blofie 
Horen. Hier aber sckliefit sich der Kreis einer Entwicklung, die zur heute noch fast 
untiberbruckbaren Distanz zwischen dem Ausiibenden als „Fach"-Musiker mid dem Horer 
als „Publikum" fiihrte ; zur Isolierung der „ernst"-genommenen Musik im Konzert und fur 
eine bestirnmte Bildungsschicht. Das hemmende Moment fiir Musikubung und Verstand- 
nis ist die technische und psychische Schwierigkeit der in Betracht kommenden Werke; 
es ergibt sich dabei nicht nur als Ursache sondern auch ebenso als Auswirkung eines 
kunstsoziologischen Zustandes, den zu iiberwinden unsere erste Aufgabe sein rnufi,. wenn 
das im Grunde docli sehr seltsame und unnatiirliche Verhalten des heutigen Durchschnitts- 
menschen gerade gegenuber der Kunst seiner Zeit sich wandeln soil. 

Soweit ware alles ldar. Indessen: man ist sehr bald gezwungen, jede reine Ideo- 
logic aufzugeben, sobald man praktisch an diese Dinge herangeht. Zunachst stellt man 
wiederum fest, wie erstaunlich eng umgrenzt die Moglichkeiten musikalischer Selbst- 
betatigung des Laien heute sind. Die sogenannte Hausmusik, beziehungsweise das, was 
man ublicherweise darunter versteht, ist im Aussterben begriffen, und wir brauchen ihr, 
so wie sie zidetzt im allgemeinen aussah, keine Trane nachzuweinen. An ihre Stelle 
sind die verschiedenen Arten mechanischer Musikiibertfagung getreten, dem passiven 
Musikbediirfnis vielfach mehr als notig Rechnung tragend. Bleiben dem aktiven vor- 
nehmlich die Vereine. Orchestervereine gibt es fast nur noch auf dem Lande, hier 
allerdings weit verbreitet; dem anspruchsvolleren Stadter geniigt die durchschnittlicheSpiel- 
fertigkeit des Dilettanten auch fiir das Zusammenspiel nicht mehr. Andere Instrumental- 
vereinigungen, zum Teil recht merkwiirdiger Art, bliihen mehr im Verborgenen; sie sind 
keineswegs gering an Zahl, die Gitarren-, Mandolinen- und Zitherklubs, Mundharmonika- 
und Ziehharmonika-Orchester, sie geben in den kleineren Stadten offentliche Konzerte 
mit offentlicher Zeitungskritik und bemiihen sich auch sonst, getreulich alles nachzuaffen, 
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was ihnen das „grofie" Musikleben vormacht. Das herrschende Surrogat musikalischer 
Kulturgemeinschaft aber stellt der Gesangverein dar. Bei ihiu, besonders in der Provinz, 
findet. von ganz wenigen Ausnahmen abgesehen, der Leerlauf aufierlichsten Konzert- 
betriebes heute noch eine Nachbliite von oft unsaglicher Trostlosigkeit. Die ihrem 
Wesen nacb konservative Haltung der meisten Vereine wird dabei, im "Widerstand 
gegen alles Fremde und Neue, unterstutzt durcb jenen Bildungs- und Gesinnungsdiinkel, 
der die Welt und die Musik vorzugsweise aus der Perspektive des eigenen Krahwinkels 
betrachtet und allein die wahre Kunst gepachtet zu haben meint; sich mit Entrustung 
gegen die undeutscbe „Negermusik" wendet und sich stattdessen beim Bier mit Schubert- 
Gedenkreden an der glorreichen Vergangenheit berauscht. Vereinzelt erst versucht man 
gegen diese Haltung anzugehen. Kleine Gruppen auf gemeinsamer Studiengrundlage 
Stehender, wie in den Collegia Musica, oder weltanschaulich Verbundener, wie in der musi- 
kalischen Jugendbewegung bereiteten durch die Aufnahme einer systematischen Pflege 
alter Musik zunachst den Boden. Sie sind es auch, die nunmehr in steigendem Mafie 
den Anschlufi an die Kunst der Gegenwart suchen. Die Ergebnisse sind fur die All- 
gem einheit noch nicbt weittragend, aber sie sind doch schon sichtbar; man kann an sie 
ankniipfen, wenn man praktische Erziehungsarbeit leisten will. 

Ich mochte hier kurz einige Beobachtungen schildern, die ich wahrend meiner 
Tatigkeit mit der Singgruppe einer Volkshochschule zu machen Gelegenheit hatte. Die, 
Aufnahme in eine solche Singgruppe ist von keinerlei Voraussetzungen, weder von 
musikalischer Begabung noch von schoner Stimme, abhangig; man findet also ziemlich 
rein einen Durchschnitt des „Volkes" beisammen, unterschieden von anderen lediglich 
durch eine gesteigerte, aber vollig naive Freude an Musik — nicht etwa besondere 
„Musikalitat" — die den natiirlichen Anlafi zur Teilnahme an den Singstunden bildet. 
Die Teilnehmerzahl betrug in der Regel dreifiig bis vierzig; die verschiedensten Berufe 
waren vertreten, in der Hauptsache Arbeiter, Handwerker, kleine Angestellte, die meisten 
noch ziemlich Jung. Das weibliche Element iiberwog stets: Auswirkung der Manner- 
gesangvereine, die alle mannlichen Gesangskrafte absorbieren. Die musiktechnischen 
Vorkenntnisse der Teilnehmer waren minimal; ein erheblicher Prozentsatz kannte Noten 
uberhaupt nicht, die anderen eben so viel. als sie von der Schule her behalten hatten; 
nur zwei oder drei spielten auch ein Instrument. Ein Singen vom Blatt kam daher 
kaum in Frage, die Noten gaben bestenfalls eine gewisse Nachhilfe beim Einiiben. 
Ubrigens anderte sich das auch wahrend einer anderthalbjahrigen Arbeitszeit nur un- 
wesentlich, da, mit dem Zu- und Abgang bei Semesterwechsel, die Zusammensetzung der 
Gruppe nicht konstant blieb ; Vormachen und Nachsingen blieb die herrschende Form der 
Aneignung. Ich erwahne all diese Dinge deshalb so eingehend, weil man die Verhalt- 
nisse, die in 'Wirklichkcit vorliegen, sich ganz klar maclien mufi, und weil damit auch 
bereits die Grenzen einer hierfiir in Frage kommenden neuen Singliteratur angedeutet sind. 

Auf zweierlei Wegen konnten wir uns der neuen Musik nahern. Einmal iiber das 
Medium der Ankniipfungsmoglichkeit an die polyphone Chormusik des 15. bis 17. Jahr- 
hunderts, die sonst in der Hauptsache den Singstoff hot. Hire nattirliche „Vokalitat", 
ihre Organik und der Fluss der Stimmen sind Stilmerkmale, um die sich auch der beste 
Teil des gegen wartigen Chorschaffens. nicht aus Archaisierungstendenz, sondern aus innerer 
Notwendigkeit, wieder bemiiht. Die Fremdheit neuer Zusammenklange mufite zmiacbst 
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gleichsam mit List umgangen werden. Wenn die Stimmen zwingend und einfach genug 
waren, so war es beim Singen neuer Sachen moglich, uber die Harmonik am Anfang 
hinwegzugleiten, sie iiberhoren zu lassen. Nach einem kleinen Zeitraum, wahrend- 
dessen die Linien und der Bau des betreffenden Stiickes im Singen angeeignet und 
klar geworden waren, wurde die Neuartigkeit des Klanges gar nicht mehr als hemmend, 
sondern nunmehr als positiv reizvoll, oft als .,schon" empfunden, oder zumindest doch 
mit einer Art neutraler Achtung entgegengenommen. Der zweite, vielleicht noch starkere 
Anknupfungspunkt war dort gegeben, wo neue Musik auf lebendiger, echter Volksmusik, 
wie wir sie zum Teil in den osteuropaischen Landern noch finden, fufit. Ausgangspunkt 
waren hier Rhythmus und Form, wiederum nicht die Harmonik. Die korperlich empfundene 
Freude an stark vitalen Rhythmen, die wir bisweilen noch durch Stampfen oder Hande- 
klatschen unterstiitzten, stand vor dem Bewufitwerden des Klanges, soweit dieser als 
ungewohnt in Erscheinung trat. Die ostinate Wiederholung kurzer, einpragsamer Motive, 
die fiir diese Galtung Musik bezeichnend ist, ebenso wie die meist diatonische oder 
sogar pentatonisclie Fiihrung der melodischen Linie bot dem Auswendigsingen von selbst 
die geforderte Leichtigkeit. Im ganzen gelang es, Stxicke von Hindemith, Kaminski, 
Ludwig Weber, Erwin Lendvai und Bela Bartok in verhaltnismafiig kurzer Zeit so zu 
eigen zu machen, dafi sie zum stets gern gesungenen Bestandteil unseres „Repertoires" 
wurden. Immer noch freilich gibt es zu wenig neue Literatur der Art, die notig ist. 
Bei all dem fehlten naturlich audi Widerstande nicht. Sie flossen einmal aus 
einem von Zeit zu Zeit durchbrechenden Trieb, der sich gegen alle „hoherstehende", 
auch im bescheidenen Sinne geistige Anforderungen stellende Musik gleichmafiig wandte 
und gegen den anzugehen nicht nur tatsachlich unmoglich, sondern audi sachlich sinnlos 
gewesen ware. Denn der Wunsch, sich der Gefuhlswerte dort, wo sie gewohnheitsmafiig 
am fasslichsten sind, zu bemachtigen, das, was wir meist mit „Sentimentalitat" bezeichneu, 
kann in dieser Sphiire durch aus edit sein, selbst wenn der Gegenstand des Wunsches, 
von uns aus betrachtet, noch so minderwertig, das Ergebnis noch so verlogen erscheint. 
Ich habe in Gesangsvereinskonzerten beobachtet, dafi bei Stiicken, deren Hohlheit 
lacherlich, deren falsches Pathos ekelhaft war, manche Leute in wirklicher Ergriffenheit 
weinten. Auf diese Dinge, die jeder, der mit „Volksbildung" zu tun hat, einmal erfahrt 
und die freilich ein prinzipielles Umdenken erfordern, weiter einzugehen, ist hier nicht 
der Ort. Die Widerstande, die im engeren Sinne gegen neue Musik zutage traten, kamen 
wiederum aus jener naiven Selbstsicherheit des Urteils, die alles Fremdartige nur 
am Mafistab des schon Bekannten mifitund es daher ohne weiteres Bemiihen als „komisch", 
„monoton", „langweilig", „hafilich" ablehnt. Auch hier ist mit gewaltsamen Uberredungs- 
und TJberzeugungsversuchen nichls zu erreichen ; nur das unmerkliche Heranfiihren an 
die Dinge im Musizieren tiberwindet solche Einwande. Kurse, auf der Basis moglichst 
vieler Vorfuhrungen, reichen Anschauungsmaterials und direkter Aussprache, fanden 
allerdings ein oft uber Erwarten starkes Interesse und vermochten so indirekt Hilfe zu 
bieten. Andererseits aber kann man bemerken, dafi gerade bei bildungsmafiig einfaclien 
Menschen allzu betonte theoretische Aufklarungsbemiihungen hochstens eine aus Neugierde 
und Vorurteil gemischte Atmosphare schaffen, die das urspriingliche Entgegenkommen 
hemmt. Je selbstverstandlicher, organischer man neue Musik in solchem Falle behandeln 
wird, umso selbstverstandlicher erwachst zumeist auch das Verstehen. 
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DEUTSCHE KAMMERMUSIK 
BADEN-BADEN 

Hans Mersmann (Berlin) 

MUSIK FUR LIEBHABER 

l. 

Die Ablosung der Musik aus der subjektiven Isolierung des Komponisten, die 
Tendenz zur Einfachheit, zur Darstellbarkeit und zur Gemeinschaftlichkeit, ist nur unter 
der Perspektive einer grofieren Entwicklung in ihrer ganzen Bedeutung zu erkennen. 
Was an einer Stelle die Jugendmusikbewegung, an einer anderen die russische Arbeiter- 
inusik erstrebt, ist nur Teil eines soziologischen Entwicklungsprozesses, dessen Wurzeln 
in einer Abstofiung von der Spatromantik liegen. Die neue Tendenz zur Ge- 
meinschaftsmusik. scheinbar auf der Hand liegend, unserem Denken und unseren 
Lebensformen miihelos und bequem sich einordnend, wirkt sich nach mehreren Rich- 
tungen hin avis. Die Musik sucht Bindungen im Leben, dessen Erscheinungsformen sie 
umspannt. Sie wird „Gebrauchsmusik" (wie das heute schon stark gefahrdete Schlag- 
wort lautet); sie bemachtigt sich des Theaters, des Rundfunks, der Scballplatte, sie 
untersucht von neuem alle Moglichkeiten einer mechanischen Beproduktion. 

Ein kleiner Ausschnitt aus diesem grofien Komplex Gebrauclismusik ist die H a u s - 
musik. Man bevorzugt die Bezeichnung: „Spielmusik" oder .,Musik fiir Liebhaber", 
denn noch immer verbinden sich mit der Hausmusik bestimmte und sehr begrenzte 
Vorstellungen, die in der Bichtung der sich am Klavier ergehenden erwachsenen Tochter 
oder bestenfalls des allwochentlichen Streichquartetts liegen. Um beides handelt es sich 
hier nicht. Vielmehr um Formen des Musizierens, des Zusammensingens und Zusammen- 
spielens. wie sie am scharfsteu und eindeutigsten die Jugendbewegung gepragt und be- 
sonders in Verbindung mit der Schule ausgebildet hat. Fiir sie schrieb Hindemith audi 
seine ersten in dieser Bichtung liegenden Stucke. 

Wenn jetzt, abgelost von diesem Zusammenhang, Musik fiir Liebhaber verlangt 
und gebracht wird, so drangt sich die Frage nach ihrer Verwendbarkeit sogleich in den 
Vordergrund. Sie erscheint auf der Versuchsbuhne der Baden-Badener Kammermusik 
doch nur, um zur Diskussion gestellt zu werden. Ist sie aber stark genug, um zu leben, 
so sucht sie selbst auch Lebensformen, in denen sie sich verwirklichen kann. 

Hier liegen die entscheidenden Fragen. Denn die Lebensformen einer Musik hangen 
nicht von ihrer aufieren Struktur, sondern von ihrer inneren Haltung ab. Eine Musik 
wird darum noch nicht Liebhabermusik, dafi sie ihren Klangapparat auf drei Stimmen 
vereinfacht, deren Besetzungsmoglichkeiten sie offen lafit. Oder indem sie den Form- 
verlauf auf die Halfte oder ein Viertel des gebrauchlichen Umfangs reduziert. Die 
jungen Komponisten. die mutig an diese schwierigste Aufgabe herangehen, miissen sich 
mit ein em Problem auseinandersetzen : wie weit erlaubt uns die heutige Situation, ein- 
fach zu sein; wie weit mufi man um der Einfachheit willen Gegenwartigkeit preisgeben, 
wie weit ist beides zu vereinen ? 
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2. 
Uberblickt man die in Baden-Baden als „Musik fur Liebhaber" zur Auffiihrung ge- 
langenden Werke, so bleibt das einzige Gemeinsame die Vereinfacbung des Klang- 
apparats. Zweifellos liegt hier eine iiufiere Wurzel. Sie lafit aber innerlich weitesten 
Spielraum. Ein drei- oder vierstimmiger Satz kann unbezeichnet sein, so objektiv, dafi 
er sogar die Darstellbarkeit durch Streicher oder Blaser zulafit, wie in den Stiicken 
von Walter Leigh (Drei Stiicke fiir Liebhaberorchester) oder er kann der Individualist 
der Instrumente Bechnung tragen wie der Mittelsatz der Kantate nach Worten des 
Angelus Silesius von Paul Grofi. Aber auch die Verbindung der Instrumente selbst kann 
typisch oder individuell sein. Das letzte ist der Fall, wenn Jorgen Bentzon in seinen 
Variationen iiber ein danisches Volkslied fiir Dilettantenorchester Streichquartett, kleine 
und grofie Trommel, Becken und Klavier miteinander verbindet. 

Diesen aufieren Gegensatzen entsprechen inn ere. Beginnen wir bei den allgemeinsten 
und greifbarsten Ansatzstellen, an denen die Musik ihre Wurzeln sichtbar werden lafit. 
Das ist die Kantate von Paul Grofi fiir Kinder- und Mannerstimmen, eine Soloaltstimme, 
Floten und Streicher. Die Primitivitat und zugleich die Kraft von Worten wie die Ein- 
gangsstrophe des Angelus Silesius: 

Die Gottheit ist mein Saft: 

Was aus mir grunt und blunt, 

das ist sein heil'ger Geist, 

durch den der Trieb geschieht. 
ist vielleicht nicht anders auszudriicken, als durch eine breite, massive im protestantischen 
Choral wurzelnde Melodik (Notenbeispiel 1) '). Die Melodie bleibt Gantus firmus, gegen 
den sich instrumentale und vokale Stimmen bewegen. Der Mittelsatz, von einer Alt- 
stimme, zwei Floten und Cello getragen, bringt in bewegter, fliefiender Linienfiihrung 
eine Entspannung, der dritte, der dem Knabenchor des ersten nun auch den Manner- 
chor gegeniiberstellt, breite Steigerung. 

Die Kraft, aus der Bentzon in seinen Variationen iiber ein danisches Volkslied 
schopft, ist nicht das Wort, sondern die Musik selbst. Die offenbar sehr alte Melodie, 
auf welche er seine Variationen aufbaut, hat Tragkraft und starke Entwicklungsmoglich- 
keiten (Notenbeispiel 2) '). Bei beiden Stiicken aber entsteht die Frage, wie weit die riick- 
warts liegenden ideellen Bindungen die Haltung der Musik beeinflussen miissen, was 
sie ihr geben und zugleich, was sie ihr nehmen. 

Unter den Instrumentalwerken lassen drei Stiicke fiir Liebhaberorchester von Walter 
Leigh eine aktive Stellungnahme zu den stilistischen Problemen erkennen. Es sind drei 
kleine Stiicke im vierstimmigen Satz, alle drei durchschnittlich nur zwanzig Takte lang. 
Das erste (Moderato) betont in Melodik und Bhythmus die Tendenz zur Klarheit und 
Festigkeit, die sich im zweiten (Allegro) mit starkerer Bewegung verbindet. Das dritte 
(Maestoso) ist ein zweistimmiger Kanon, von dessen Struktur die folgenden Anfangs- 
takte ein Bild geben (Notenbeispiel 3) ] ). 

A. Pachernegg reiht in seiner ldeinen Musik fur Flote, Violine und Viola eben- 
falls kurze, im Zeitmafi gegensatzliche Stiicke aneinander. Seine Melodik ist stark von 
Chromatik durcbsetzt: der kleine Klangkorper ermoglicht die starkste Ausnutzung aller. 



Siehe Notenbeilage. 
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Instrumente. Wagner-Regeny baut in seiner kleinen Gemeinschaftsmusik eine Suite 
fiir drei Streicher und drei Blaser. Am Anfang und am Ende treten alle Instrumente 
in einem kleinen und einem grofien Marsch zusammen, dann werden erst die Blaser, 
spater die Streicher zu selbstandigen kleinen Suiten auseinandergelegt. 

Soweit es moglich ist, die bisher erkennbaren Merkmale dieser Musik zu verall- 
gemeinern, konnte man feststellen, dafi der kleine und objektivere Klangkorper sich 
notwendigerweise auch mit der Ablehnung der grofieren Formen verbindet. Das ge- 
gebene Formprinzip der Liebhabermusik scheint die Suite zu sein. Homophone und 
polyphone Elemente sind gegen einander ausgewogen, eine leicht archaistische Tendenz 
ist unverkennbar. Die Kernfrage aber: aus der Haltung unserer heutigen Musik heraus 
innerlich einfach zu schreiben, weder riickschauend tonal noch in einer experimentierenden 
Atonalitat, weder archaistisch noch in betonter Primitivitiit, wird erst allmahlich ihrer 
Klarung entgegenreifen. Hier wird das Problem einer neuen Gemeinscliaftsmusik eine 
Frage der Zukunft. 



Ernst Schoen (Frankfurt a. M.) 

DIE RUNDFUNKKOMPOSITIONEN FUR BADEN-RADEN 

Max Buttings These einer besonderen Kompositionsweise fiir Rundfunk erhalt 
durch stilistische und technische Momente der fiir den Rundfunk bestimmten Komposi- 
tionen, die beim diesjahrigen Baden-Badener Musikfest aufgefiihrt werden, cine gewisse 
Bestatigung, freilich vielleicht in etwas anderem Sinn, als ihn Butting vertrat. Noch 
immer namlich lafit sich nicht einsehen, dafi die Bundfunkubertragung gleichsam als ein 
neues Instrument auftrete, das seine besonderen Anforderungen von Stil und Technik 
diktiere. Handelt es sich doch vielmehr beim Rundfunk urn ein in der Absicht trag- 
heitsloses und nur in der Ausfiihrung noch unvollkommenes Medium der Ubermittlung 
theoretisch beliebiger akustischer Vorgange. Rutting hort, wie ich glauben mochte, seine 
bisher fiir Radio geschriebenen Werke doch noch lieber unmittelbar. Allerdings haben 
die Kompositionsauftrage des Rundfunks, die fiir Baden-Baden ausgeschriebenen Rund- 
funkauftrage und schliefilich das Rundfunkinteresse der jungen Komponisten selbst einen 
besonderen Rundfunkkompositiohsstil — auch im Technischen — gezeitigt, der aber 
nicht den Rundfunk als neues Instrument mit neuen Forderungen betrachtet, sondern 
der einmal, soweit es eine Texthandlung zu wahlen gibt, diese Handlung den beschrank- 
ten Assoziationsfahigkeiten des blofien Horens anpafit, und der im Musikalischen gleich- 
falls eine Form sucht, die selbst nach der klanglichen wie vorstellungsmafiigen Reduktion 
durch die Rundfunkapparatur noch befriedigend bleibt. (So hat z. B. Jerzy Fitelberg 
seiner „Kleinen Musik fur Rundfunk" aus diesem Grund noch Cello und Klavier ein- 
gefugt.) Der beste Beweis fiir das Gelin gen der Aufgabe „rundfunkgemafier" Komposition 
wiirde sein, dafi die in Baden-Baden aufgefiihrten Werke im Rundfunk starker wirkten 
als im Saal. Ubrigens werden sie ja in Baden-Baden diesmal nur telephonisch iibertragen 
und werden daher die giiltigen Bedingungen ihrer Wirksamkeit erst finden, ,wenn sie 
am 29. Juli durch den Frankfurter Rundfunk wirklich gesendet werden. 

Es legt sogar, mochte man interpretieren, Zeugnis ab von dem stolzen Gefiihl des 
inneren Reichtums dieser jungen Komponisten, dafi eis ihnen Vergriiigen rnacht, abseits 
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von systematischer Bemiihung dem Bediirfnis einer gewifi nicht homogenen Horerschaft 
nach kurzer und kurzweiliger Gelegenheitsmusik und dem Gebot des Bundfunks nach 
wiilkiirlicher Beschrankung von Stil und Instrumentarium Geniige zu tun. Besonders 
weit gehen in dieser Bichtung scheinbar zwei Koinponisten von solchem Buf wie Hinde- 
mith und Weill, wenn sie es zu Wege bringen, sich. einem sonst fur Pariser Atelier- 
milieu bezeichnenden Brauch folgend, mit artistischer Eleganz in die kompositorische 
Verarbeitung eines gegebenen Gegenstandes zu teilen. Dieser Gegenstand ist in einer 
pathetischen Epopoe des Lindberghflugs gegeben, die Bert Brecht s. Zt. im „Uhu" er- 
scheinen liefi. Die gleiche Besetzung — kleine Flote, 2 Klarinetten, Saxophon, Fagott, 
2 Trompeten, Posaunen, Tuba und Schlagzeug, dazu Solostimmen und Chor — , die 
Weill fur die von ihm komponierten Teile des Werkes eingefiihrt hat — nur die Tuba 
ist meiner Erinnerung nach hinzugefugt — , hat Hindemith ubernommen, ja das durch- 
sichtige Lineament ihrer Verwendung bleibt sogar fiir den Anblick das gleiche. Aber 
von wie kraftvoUer Verschiedenheit zeugt nicht der Gebrauch dieser selben Mittel. 
Weills Arbeit fufit kontrapunktisch wie motivisch auf den Erl'ahrungen der „Dreigroschen- 
oper", des „Berliner Bequiems". Er benutzt eine Art von sparsamem „Blues' - -Stil, unter- 
mischt mit beinahe klassischen Bezitativen, der lyrische Chor in Nr. 5 erinnert an 
russische Folkloristik. Schon im Bau des Rezitativs wird Hindemiths vollig anderer Stil- 
wille deutlich, der auf einen im Sparsamsten doch sinfonischen Satzbau hinauswill, zu 
dem die reichen Kunstmittel, vor allem seines iiblichen kanonischen Kontrapunkts bei- 
tragen. 

Walter Goehr, ein junger Berliner Schonbergschuler, hat eine Jazzkantate aus dem 
Geist der „Dreigroscheiioper" geschrieben, von der ich nicht sicher weifi, ob er sie diesem 
Lehrer vorzeigen wiirde. Das Jazzorchester, das er dafur verwendet, besteht aus Klarinette, 
2 Saxophonen, Trompete, Posaune, Saxophon, Schlagzeug, Banjo oder (je nach dem 
Charakter des unterlegten Tanzes) Bandonion, Violine, Klavier, dazu Solostimmen, Chor 
und Sprecher. Text des Stiickes „Pep oder God's own Coutry" entstammt einer Gedicht- 
folge von Feuchtwanger, die nicht ohne Koketterie die lasterhaften Erscheinungen von 
Mann und Weib des heutigen Nordamerika geifielt. 

Hugo Hermann, der Reutlinger Organist, schrieb als op. 67 Nr. 1 eine Suite fiir 
Rundfunk oder Schallplatten. Die Besetzung ist Flote (Piccolo), Oboe, Klarinette, Saxo- 
phon, Fagott, Horn, Trompete, Posaune, BaUtuba, Streichtrio und Klavier (oder Celesta). 
Die teilweise ganz skurrilen Bezeichnungen der Satzchen lauten: Scherzino (Figuration 
mit Canon), Musette, Mazurka-Parodie, Unisono perpetuum mobile, Bondino, Tempo di 
Valse, Burlesco maestoso, Fuge und Befrain. 

Neuromantisch wie der Stil dieses anspruchslosen Werkchens ist auch derjenige der 
Kammerkantate fiir einen Soloalt, 4 — 6stimmigen Madrigalchor und Flote, Fagott, Violine 
Cello und Kontrabafi von Paul Grofi, der ein Text aus Tollers „Schwalbenbuche" unter- 
legt ist. Die Stimmung lafit gelegentlich an den spaten Mahler denken. 

JerzyFitelberg studierte an der Berliner Musikhochschule. Seine „Kleine Musik 
fiir Bundfunk" beschwort in den temperamentvollen Schlagzeugteilen des ersten Satzes 
die Erinnerung an die „Soldatengeschichte" herauf. Die Besetzung ist Klarinette, Fagott, 
Trompete, kleine Trommel, 2 Holztrommeln, Becken, Violine, Kontrabafi und (wie ge- 
sagt, nachtraglich hinzugefugt) Cello und Klavier. Der zweite sehr kurze lyrische Satz 
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fiihrt nacheinander gesangsmafiig Fagott, Kontrabafi, Violine mit Begleitung und wieder 
Kontrabafi ein. Noch kiirzer ist das Intermezzo, dessen hornpipeahnliches Klarinettensolo 
(Notenbeispiel 1) ') beantwortet, weitergeftihrt und begleitet wird, um in aufsleigender 
c moll-Skala zu enden. Im 4. Satz, der in der zweiten Fassung Klavier und Cello den 
bisherigen Instrumenten zufiigt und die Oboe teilweise durch Englisch Horn ersetzt, 
gibt nach eineni sinfonischen Anfang die Violine ein passacagliaartiges Continuo, es 
folgt eine Durclifiihrung im Bluescharakter (Trompete, Schlagzeug und Klavier), das 
englische Horn iibernimmt die Melodie, dann Riickkehr des Anfangs. 

Hans Humpert schreibt einen von Hindemith herzuleitenden muntereh neoklassi- 
zistischen linearen Kontrapunkt. Seine ,,Rundfunkmusik" in drei Satzen verwendet Oboe, 
Klarinette, Saxophon, Fagott, Trompete, Posaune, Violine, Viola und Cello. Im Sinn 
dieses Stils sind z. B. die letzten 14 Takte seines ersten Satzes den Takten 2—15 gleich. 
Nach einer Einleitung (Notenbeispeil 2) ') heifit es da (Notenbeispiel 3) ') : 

Der zweite, kurze und melancholische Satz lafit solistisch Saxophon, Oboe und 
wieder Saxophon auftreten. (Es scheint mir iibrigens nicht unbedeutsam, wie kurz 
meistens die langsamen Satze dieser Komponisten sind.) Der letzte Satz, eine Tarantella, 
beginnt wohl kontrapungiert, ein Streicheriibergang (Notenbeispiel 4) ') fiihrt zu einem 
Mittelteil mit tanzerischen Solis von Oboe, Klarinette und Saxophon iiber Streicher- 
quinten, derselbe Streicheriibergang, nun moduliert, fiihrt zum Eingang des Satzes zuriick. 

In die Nahe dieser Komposition gehort stilistisch des begabten Ernst Pepping 
3stimmige Miniaturmesse a capella, urspriinglich wohl nicht fur Rundfunk gedacht, jetzt 
aber doch dafiir aufgefiihrt. 

Sicher nicht das unbedeutendste der fur Baden-Baden komponierten Rundfunkwerke 
ist schliefilich Hanns Eislers Kantate „Tempo der Zeit", deren Text ein Aufruf sozialer 
' Selbstbesinnung ist. Sie ist gescbrieben fur Mote (nebst Piccolo), 2 Klarinetten, Tenor- 
saxophon, 2 Trompeten, Posaune, Fagott und Schlagzeug (Solotrommel, Becken, Tam-Tam 
und grofie Trommel oder Tom-Tom). Es treten auf ein Sprecher (hier Referent genannt), 
zwei Solostimmen (Alt und Bafi) und gemischter Chor. Nach einer Reihe solistischer 
Einleitungen, die vom Referenten unterbrochen werden, folgt als Hauptteil (der Schilderung 
des Autors zufolge) ein Rondo (abwechselnd und dann gemeinsam Soli und Chor) mit 
zwei Seitensatzen, Durchfuhrung und Wiederkehr. Mit dem einleitenden „Hallo! Hallo! 
Hallo! Hallo!" des Chors schliefit das Stiick wieder ab. 



* Heinrich Strobel (Berlin) 

TONFILME UND LEHRSTUCK 

~J": Zum ersten Male werden im Rahmen der Baden-Badener Veranstaltungen Tonfilme 

■.>:■?• gezeigt. In die kiinstlerischen Versuche wird eine technische Erfindung einbezogen, die 

j|;-r in den letzten Monaten die Offentlichkeit aufs starkste beschaftigte. Die Wiedergabe der 

*■; Musik durch den Fdmstreifen, die Art der Reproduktion ist neu, aber die Probleme sind 

rtif ^' e a ^ en gfiblieben. In welcher Weise konnen Film und Musik in der Ebene des Kiinst- 

J ) Siehe Notenbeilage. 



lerischen verbunden werden J* Seit Jahren bemiihte man sich in Baden-Baden urn die 
Losung dieser Frage. Die Schwierigkeit liegt darin, einen Ausgleich zu finden zwischen 
den formorganischen Bedingtheiten eines musikalischen Ablaufs und den Forderungen 
des Films, der auf alle Falle einer charakterisierenden musikalischen Begleitung bedarf. 
Die ersten praktischen Beispiele des Tonfilms, die man in Berlin sehen konnte, zeigten 
einen verheerenden Biickfall in naturalistische Theaterei, die der stumme kiinstlerische 
Film gerade iiberwunden hatte. Das gesprochene Wort oder das gesungene Lied wider- 
spricht dem Film, dessen Wirkung auf der Zusammendrangung, auf dem Wechsel der 
Situationen, auf der Gleichzeitigkeit mehrerer Handlungsablaufe beruht. Soil der Film 
durch den Ton wieder in die Nahe des gesproclienen oder des gesungenen Theaters zu- 
riickgestofien werden? 

Die kiinstlerischen Moglichkeiten des neuen Verfahrens sind nicht abzusehen. Mit 
ihm ist eine wichtige technische Voraussetzung fiir die Verbreitung originaler Filmmusiken 
gewonnen. Aufgabe der ernsten Musiker ist es gerade in diesem Augenblick, die 
Eigengesetzlichkeit musikalischer Filmbegleitung mit allem Nachdruck zu erproben. Der 
Tonfilm bringt das mechanische Klangbild, das dem optischen Filmeindruck entspricht. 
Es gilt einmal, die neuen klanglichen Wirkungen zu untersuclien und dann von ihnen 
aus zu selbstandigen Losungen zu gelangen, mit dem letzten Ziel der Schaffung eines 
in sicb geschlossenen film-musikalischen Kunstwerks. Keine Opernkopie, sondern Neu- 
schopfung. (Die Moglichkeiten, den stummen Film durch gelegentliche Hereinnahme von 
Gerauschen, gesproclienen Worten usw. zu steigern, liegen aufierhalb der [nteressensphare 
des Musikers. Ihre Bedeutung braucht deshalb keineswegs verkannt zu werden.) 

Die Baden-Badener Vorfiihrungen berucksichtigen beide Gebiete 1 ). Zwei Tonfilme 
laufen ohne Bild, Kompositionen von Hugo Hermann und Wagn er-Be geny, einem 
musikalischem Mitarbeiter der „Tobis". Zu einem franzosischen Film „La petite lilli" 
schreibt Milhaud die Musik. Zur Komposition von Paul Dessau, der seit langerer 
Zeit in Berlin als Filmdirigent tatig ist. wurde der Bildstreifen erst nachtraglich erfunden. 
Hind emiths Musik zu dem Spukfilm von Hans Rich ter fiir mechanisches Klavier — 
sie wurde schon im vorigen Jahr in Baden-Baden gespielt — ist jetzt auf Tonfilm auf- 
genommen worden. Jedesmal handelt es sich um zwei Streifen, einen mit den Bildern 
und einen mit der Musik, die nachtraglich synchronisiert werden mufiten. Bei dem Film 
von Gronostay bestand die Absicht, Bild und Musik gleichzeitig aufzunehmen. Diese 
an sich wiinschenswerte Methode macht praktisch naturgemaB besondere Schwierigkeiten. 



Als Abschlufi der Baden-Badener Auffiihrungen wird in der Stadthalle ein neues 
Werk geboten, dasHindemith und Br ech t zusammen gearbeitet haben. Das„Lehr- 
stiick" hat mit Konzertmusik nichts mehr gemein. Es stellt einen Versuch dar, jenseits 
der bisher ublichen Form des passiven „Musikgeniefiens' ; samtliche Anwesenden zu aktiver 
Teilnahme anzuregen. Das „Lehrstiick" ist eine Weiterfuhrung jener Absichten, um deren 
Verwirklichung sich Hindemith seit Jahren bemiiht — aus der Erkenntnis heraus. dafi 



') Es ist moglich, da(S sich im Programm noch einiges andert. Bei Abfassung des Artikels stand es 
noch nicht endgiiltig fest. 
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die konzertmafiige Darstellung keine innere Lebensfahigkeit mehr besitzt. Der dauernde 
Leerlauf unserer Konzertpflege ist der beste Beweis fur die Krise dieser Form von Musik- 
iibung. Selbst die wichtigsten neuen Konzertwerke passen nicht mehr ganz in den Rahmen, 
in den sie gestellt werden, passen niclit in einen Riesensaal und vor ein gesellschaftliches 
Publikum, das Solisten- oder Dirigentenleistungen bewundern und anschwarmen will. 
Abwendung von der Konzertmusik ist der Leitgedanke der Badener Kammermusik 1929. 
Entspricht nicht die rundfunkmafiige Wiedergabe viel besser dem sachlichen, von sub- 
jektiven Bekenntnisinhalten losgelosten neuen Stil als die Auffuhrung im Konzert, wo 
der Interpret im Mittelpunkt steht ? Miissen nicht von diesem neuen Stil aus auch 
neue Formen der Auffuhrung gefunden werden ? 

Aus der Beriihrung mit den Musikantengilden kam Hindemith seinerzeit zu seinen 
Spielmusiken fiir Liebhaber und Musikfreunde. Im „Lehrstiick" ist der Kreis noch 
weiter gezogen. Es bezieht sich auch das Publikum mit ein. Behandelt wird der Tod 
eines abgestiirzten Fliegers. Zwischen ihm und einem kleinen Chor entwickelt sich 
ein Dialog iiber den Sinn der modernen technischen Erfindungen („das Brot ist dadurch 
niclit billiger geworden") und iiber den Tod. Der beriihmte Flieger will nicht sterben. 
Er wird iiber die Bedeutungslosigkeit seiner Person belehrt. Der einzelne Mensch ist 
nichts. Er kann kommen und gehen — es ist belanglos. An der grofien Aussprache 
nehmen alle Anwesenden teil. Eine kleine Gruppe singt ihnen vor. Aus dem Zu- 
sammenwirken der verschiedenen Korper, der beiden Solisten, des Chores, des Saal- 
orcb esters, des Blasorchesters von draufien und schliefilich des Publikums entsteht das 
„Lehrstuck". Da es vollstandig von Dilettanten soil ausgefuhrt werden konnen, hat 
Hindemith seinen Stil aufs aufierste vereinfacht. Die vorwiegend deklamatorische Be- 
.handlung der Singstimmen fallt auf. Die Melodik zeigt Verwandtschaft mit der Gregorianik. 
Schon im „Marienleben" waren gregorianische Elemente schopferisch aufgenommen worden. 
Auf strenge Polyphonie ist vollig verzichtet. 

Das „Lehrstuclc" ist ein Versuch. Es wird in Baden-Baden nicht in einer endgidtigen 
Gestalt aufgefiihrt. Erweist sich der beschrittene Weg als fruchtbaij dann soil es spater 
noch um eine Reihe von Nummern, auch rein schauspielerische, erweitert werden. 



Walter Gronostay (Berlin) 

* DIE MDGLICHKEITEN DER MUSIKANWENDUNG IM TONFILM 

>£: 

j s Zu jah ist der Anprall neuartiger Anforderungen, die Radio, Tonfilm etc. an die 

— Musik stellen, als dafi nicht der von Wagner aufgestellte Kanon iiber die Beziehung der 

£* Musik zu den anderen Kiinsten schon langst zertriimmert worden ware. Um einerseits 

: dem Postulat der Zeit zu geniigen und andererseits sich nicht vollends planlosem Ex- 

periment zu verschreiben, gilt es heute, von Fall zu Fall so prazis wie moglich die 
Beziehung der Musik zu den anderen jeweils in Frage kommenden Kiinsten klarzulegen, 
um daraus wenigstens einige Maximen fiir die Praxis ableiten zu konnen. 

Der Tonfilm, um den es sich hier handele, gibt der Musik drei Moglich keif en, sich 
in Beziehung zu fimiischem Geschehen zu setzen. 



i'M. 
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1. Beibehaltung der alten Illus trationspraxis. 
Die Anwendung der Musik in diesem Falle — der einzigen Art, in der man bis- 
lang Musik zum Film uberhaupt angewandt hat — entspringt einer eigentiimlichen 
Notlage des stummen Films. Denn in jedem Kinotheater mufi die Diskrepanz zwischen 
organisierter Optik uud unorganisierter Akustik — lauft der Film ohne Begleitmusik — 
jedem Zuschauer unangenehm zu BewuGtsein kommen. Dem geformten Bildablauf tritt 
durch ungeformte Gerausche aller Art: Stuhlklappen, Kommen und Gehen des Publikums, 
Papiergeraschel, Gefluster etc. ein Ablenkungsl'aktor entgegen, der dessen Beeindruckungs- 
moglichkeiten peinlich stort. Also hat man zu dem Mittel gegrifFen, den Raum nicht 
nur optisch sondern audi akustisch zu organisieren, indem man zum Film eine Musik 
erklingen lafit, deren Tempo und Charakter dem des Bildstreifens nach Moglichkeit kon- 
gruent sein sollte. 

2. Anlafi zur Musik aus dem Filmgesch ehen heraus. 

Hier wird die Moglichkeit zur Musikaufierung bedingt durch die szenische Situation. 
Nur wenn ein Sanger, ein Orchester sichtbar wird, liort man Gesang, Musik. Der iibrige 
akustische Teil eines solchen Filmes wird wohl vornehmlich durch Sprachszenen und 
vor allem organisiertem Gerausch') bestritten werden. Zu erhoffen ist in diesem Fall, 
dafi eine solche Art der Musikanwendung die Operntechnik unserer Tage ad absurdum 
fuhrt. Eine Musikaufierung im Sinne einer nach rein musikalischen Gesetzen geformten 
Piece mufi namlich zum Stillstand der Handlung und somit des Rildablaufes fuhren, steht 
somit zu den Gesetzen des Filmes, die — genau wie die der Biihne — vor allem bildhafte 
Bewegtheit fordern, im strikten Widerspruch. Die einzige Moglichkeit, diese Klippe zu 
umschiffen, ware eine ungeheuer intensive Ausgestaltung der Grofiaufnahme, wie z. B. 
in dem Film „Die Jungfrau von Orleans". Der Regisseur mlifite sozusagen zu einer 
„Gesichtsmuskelmontage" greifen. 

3. Anlafi zum Filmgesch ehen aus der Musik heraus. 

Dieser sehr viel versprechende Weg ist bisher noch kaum — mit Ausnahme eines 
optischen Bewegungsspiels von Hirschfeld-Mack — eingeschlagen worden. Hier wiirde 
sich aus dem rhythmischen und dem Spannungsverlauf der Musik, genau wie im Ballett, 
die Bildbewegung ergeben. Versuche rein fflmischer Natur, an Stelle einer rationalistischen 
Handlungslogik einen rein konstruktiven, rhythmischen Bewegungsmotor zu setzen, sind 
immerhin schon gemacht worden: Filme von Hans Bichter, Man Bey, Leger, Picabia etc. 

Das Drehbuch eines solclien Filmes mufite zusammen mit einem Musiker ent- 
worfen werden, der — nachdem jeder Meter unveranderlich festgelegt worden ist — 
die {Composition zu vollenden hat, noch ehe man an die Aufnahmen gegangen ist. 
Wahrend der Aufnahmen wird die fertige Musik gespielt, nach deren Ablauf sich das 
Bildgeschehen reguliert. 

Diese drei Moglichkeiten der Musikanwendung im Tonfilm sind hier ganz unter- 
schiedlich voneinander bescbrieben. Denkbar ware auch der Fall, dafi in der Praxis 
einmal in einem Film die Kombination aller drei auftreten konnte. Prinzipiell jedoch 
stellen sie wohl die einzigen Moglichkeiten dar, die die Musik uberhaupt hat, ran im 
Tonfilm in Erscheinung zu treten. 

') Es sei auf einen Aufsatz ,,Tcchnik der Gerauschanwendung im Tonfilm" venviesen, der im August- 
heft der „Form'- erschienen wird. 
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Die neue, hier angestrebte Form der Kritik beruht darauf, dalS 
sie von mehreren ausgeiibt wird. Dadurch soil ihre Wertung von 
alien Zufalligkeiten und Hemmungen abgelost werden, denen der 
Einzelne ausgesetzt ist. Langsam gewonnene, gemeinsame Formu- 
lierung, aus gleicher Gesinnung entstanden, erstrebt einen hoheren 
Grad von Verbindlichkeit. So ist jede der vorgelegten Bespre- 
chungen ein Produkt gemeinsamer Arbeit der Unterzeichneten. 



NEUE RUNDFUNKMUSIK 

l. 

Seit Max Butting auf dem Gottinger Rundfunk-Kongrefi die Notwendigkeit und 
Eigengesetzlichkeit einer Rundfunkmusik gefordert und seit die Frankfurter Sendegesell- 
schaft damit begonnen hatte, Auftrage an Komponisten zu vergeben, ist die Frage einer 
rundfunkeigenen Musik iiber theoretische Erorterungen hinaus in den Bereich der prak- 
tischen Erfahrung geruckt. Man ging dabei von der Erkenntnis aus, dafi das massive 
Klangbild der romantischen Musik sicb fur die Ubertragung auf das Mikrophon nicht 
eignete, da dieses einen einfachen, durchsichtigen Klang und eine klare, reale Stinim- 
fiihrung verlangt. Denn alle koloristischen Werte werden abgeschwacht; gewisse feinere 
' Klangmischungen und Nuancen fallen selbst bei einwandfreier Wiedergabe fort. 

Damit ist die Frage des Koloiits bereits zu einer stilistischen Angelegenheit ge- 
worden. Eine wesentlich symphonische Musik wird sowohl durch ihre Ausmafie als 
auch durch ihre schwere Faktur gefahrdet. Aufierdem kommt die fluktuierende Dynamik, 
die Tendenz zu starken Instrumentballungen und ausladenden Hohepunkten nicht zur 
Geltung. 

Die Ausschaltung aller dieser Hemmnisse fiihrt nun von selbst zu einer Art von 
Musik, die nicht nur inhaltlich, sondern auch soziologisch den vollig neuen Forderungen 
des Rundfunks enlspricht. 

Wie die Oper im Regriff ist, sicla zum Horspiel zu verwandeln, so tritt an die 
Stelle der grofien Symphonie eine nach kleineren Dimensionen und einem kontrast- 
reichen Formverlauf strebende Suitenmusik. Diese auf Vereinfachung und Versachlichung 
hinzielenden Tendenzen decken sich mit wesentlichen Strebungen der gegenwartigen 
'*£< Musik. Es ist daher kein Zufall, dafi die wichtigsten Originalmusiken fiir Rundfunk 

auch von Komponisten stammen, die an dieser Entwicklung aktiv beteiligt sind. 

Dieses Zusammentreffen zwischen Rundfunk und neuer Musik fiihrt auch wieder 
in die soziologische Perspektive. Wie die neue Musik als „Gebrauchsmusik" ihr Ver- 
haltnis zum Verbraucher auf einer veranderten Basis regelt, so ist der Rundfunk ge- 
zwungen, sein Programm auf einen breitesten Horerkreis einzustellen. Dieser Kreis 
aber ist kerne Gemeinschaft, sondern eine Summierung vieler privater Einzelexistenzen. 
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Es fehlt nicht nur der iiufiere Eindruck des Konzertsaals sondern vor allem der Rausch 
der Massensuggestion, den eine weltanschaulich fundierte romantische Symphonie 
voraussetzt. Daraus ergibt sich fiir eine neue Rundfunkmusik die Notwendigkeit, nicht 
nur gewisse technische Regeln einzuhalten, sondern sich vor allem in ihrer Gesinnung 
und in ihrer kunstlerischen Haltung dem vollig veranderlen Verhaltnis zum Horer 
anzupassen. 

2. 

Die Form der Auftragserteilung hat sich, soweit bis jetzt erkennbar, durchaus 
bewahrt. Es liegen Werke von Rutting, Graener, Schreker, Toch und Weill vor. die 
sich in verschiedener Weise mit dem Problem einer Rundfunkmusik auseinandersetzen. 

Graener bleibt in dem „Vorspiel und Arie fur Solosopran und Kammerorchester" 
in seiner nachromantischen Lyrik. Seine Anpassung an die Redingungen des Rund- 
funks beschrankt sich auf die gelockerte, Fiillstimmen vermeidende Instrumentation und 
gelegentliche Hereinnahme alterer Stilprinzipien, wie der kanonischen Rlaserfiihrung in 
dem instrumentalen Intermezzo, das von zwei Sologesangen eingerahmt wird. 

Schreker, der sich bereits in seinem „Singenden Teufel" um einen mehr kon- 
ziseji und ldaren Orchestersatz bemiiht hatte, konnte in seiner „Kleinen Suite fur 
Kammerorchester" den Anschlufi an einen spezifischen Rundfunkstil leichter finden. 
Wahrend er einerseits (im Kanon und im Fughetto) iiber die Instrumentation hinaus 
zu einer klar umrissenen Polyphonie gelangt, bleibt er, vor allem in den letzten Satzen, 
bei seiner friiheren Art schwelgerischer Farbmischungen, die sich am Mikrophon weniger 
gut abzeichnet. 

Rei Schreker handelt es sich um eine sechssatzige Suite. Dieser fiir den Rund- 
funk besonders geeignete Formtypus reiht kurzgliedrige, unbeschwerte Ablaufsformen 
aneinander. Ein solches Prinzip der Gewichtsauflockerung ist in Ernst Tochs „Ru*nter 
Suite" Op. 48 noch starker und plastischer ausgenutzt. Denn wahrend noch Schreker 
in der Suitenform mehr einen aufieren Rahmen als einen Inhalt sah, setzt Toch an 
dem wesentlichsten Punkte an : er schreibt eine dezidierte, verfeinerte Unterhaltungs- 
musik. Sie halt stilistisch durchweg Niveau, verbreitert aber ihre Resonanzfahigkeit bis 
zu eineni wirkungssicherem „Karussel"-Finale. In der aufierst sparsamen, aber immer 
deutlichen und klangvollen Instrumentation, in der Lockerheit des auf die Redingungen 
des Mikrophons vorziiglich abgestimmten Satzes ist eine Verschmelzung der kiinst- 
lerischen und soziologischen Forderungen gelungen. Von der Thematik Tochs gibt der 
Anfang des an erster Stelle stehenden Marsches ein Rild (Notenbeispiel 1)'). 

Im Gegensatz zu diesen halt Max Rutting in seiner „Musik fiir Radioorchester" 
mehr an einer symphonischen Ausdrucksweise fest. Seine Musik ist sell werflussiger und 
gedanklich komplizierter ; sie bedarf eines grofieren Apparats und steht audi in ihrem 
dreisatzigen Formverlauf der Symphonie naher. Es liegt in Ruttings personlicher Ent- 
wicklung, dafi sein Werk sich nicht an ein breites Publikum, sondern an einen kleineren 
Kreis interessierter Horer wendet. 

Kurt. We ills „Rerliner Requiem" (Kleine Kantate fiir drei Mannerstimmen und 
Rlasorchester) liegen Texte von Rert Rrecht zugrunde, die durch ihre Idee mit- 
einander verbunden sind. Sie nehmen in einer brutal-materialistischen Art zum Problem 
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des'Todes Stellung. Aus Brechts Verseh spricht ein bitterer Pessimismus, hinter dessen 
betonter Realistik sich unversehens irrationale Abgriinde aufturi. Wir stellen ein Bei- 
spiel hierher : 

Als sie ertrunken war und hinunterschwamm 

Von den Bachen in die grofteren Flusse, 

Schien der Opal des Himmels sehr wundersam, 

Als ob er die Leiche begiitigen mtisse. 

Tang und Algen hielten sich an ihr ein, 

So dafi sie langsam viel schwerer ward 

Kiihl die Fisclie schwammen an ihrem Bein 

Pflanzen und Tiere beschwerten noch ihre letzte Fahrt. 

Und der Himmel ward abends dunkel wie Raucli 
Und hielt nachts rait den Sternen das Licht in Schwebe. 
Aber friih war er hell, dafi es auch 
Noch fiir sie Morgen und Abend gebe. 

Als ihr bleicher Leib im Wasser verfaulet war, 
Geschah es (sehr langsam), dafi Gott sie alhnahlich vergafi, 
Erst ihr Gesicht, dann die Hande und ganz zuletzt erst ihr Haar 
Dann ward sie Aas in Fliissen mit vielem Aas. 
Weill trifft, wie in der „Dreigroschenoper" den Ton der Texte in einer sinnfalligen, 
plastischen Deklamation. Seine Musik ist immer einfach, von einer bankelsangerischen 
melodiosen Haltung, bisweilen absichtlich parodierend (wie in dem Boston auf den Tod 
eines Madchens), dann wiedcr agressiv (die beiden Stiicke auf den unbekannten Sol- 
daten). Hier geht Weill so weit, dafi er gegen einen ordiniiren Marsch das Glocken- 
spiel der Potsdamer Garnisonkirche („Ub' immer Treu und Redlichkeit") kontrapunktiert 
(Notenbeispiel 2) '). 

An anderen Stellen bricht auch in der Musik der drohende Ernst als eigentlicher 
Inbalt des Stiickes durch. Er gipfelt (wieder ahnlich wie in der ,,Dreigroschenoper") in 
einem Schlufichoral, dessen Anfang wir wiedergeben (Notenbeispiel 3) 1 ). 

So spiegelt Weills Musik in ihren schwankcnden Ausdrucksspharen die ganze Viel- 
falt der Texte, ohne deren metaphysische Resonanz iiberall zu erreichen. 

Die instrumentalen Ausdrucksmittel des Stiiclces sind denkbar einfach: einkleines, 
aufierst sparsam behandeltes Blasorchester, das in seiner Zusammensetzung von der 
Jazzband abgeleitet ist. In der Begleitung herrschen primitive, oft marschmafiig zuge- 
spitzte Rhythmen vor. Auch hier ist alles auf Plastik und Deutlichkeit gerichtet. 

Darin liegt zugleicli auch die Eigenart und die Bedeutung des Werkes. Allge- 
meinste Inhalte werden ia personlichster Pragung, aus starkster Verbundenheit mit der 
Zeit und fiir jeden Menschen zuganglich ausgesprochen. Hier wird eine Verschmelzung 
mit der Idee des Bundfunks erreicht, die ihn von einem Instrument der Unterhaltung 
zu einem Mittler letzter menschlicher Inhalte macht. 

Hans Mersmann, Hans Schultze-Bitter 
und Heinrich Strobel. 
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MATYAS SEIBER: SCHULE FUR JAZZ-SC.HLAGZEUG 

mit einem Anhang: Das Schlagzeug im Orchester von Paul Franke. — B. Schott's Sohne, 
Mainz (1929) 

Im Januar vorigen Jahres hat Karl Holl in diesen Spalten die Eroffnung der Jazz- 
klasse am Hochschen Konservatorium in Frankfurt am Main angezeigt. Die Aufnahme 
ziinftigen Jazzunterrichts in den Lehrplan einer musikalischen Hochschule hat damals 
einen kurzen Pressesturm hervorgerufen, der in einer eminent politisch angeregten Zeit 
wie der heutigen verstandlich war. Das Interesse der musikalischen Offentlichkeit hat 
sich sehr schnell beruhigt und neuen Tagesfragen zugewendet. Auch hat die Entwick- 
lung der Dinge zunachst eine Einbeziehung stilistischer Jazzelemente in die Kunstmusik 
an einigen Stellen gebracht, deren Wirklichkeit uber alle theoretischen Einwande hin- 
wegschritt und bisher wohl in dem von Wiesengrund-Adorno als soldi em gekennzeichneten 
Siirrealismus von Weills „Dreigroschenmusik" gipfelte. 

Wenn der Verstandige nicht ganz ohne augurisches Schmunzeln diese raffinierte 
Weillsche Musik scheinbar ganz naiv im Repertoire biirgerlicher Tanzorchester auftreten 
sieht, so dient die Einrichtung eines akademischen Jazzunterrichts ja ganz anderen 
Zwecken. Man mag die herrschenden Formen heutiger Tanzmusik nun als Wahrzeichen 
dekadenter Liisternheit oder unbefangener Jugendlichkeit ansehen, die Tatsache bleibt 
bestehen, dafi sie drei Viertel des offentlichen Musikbetriebes einnehmen. Das kleinere 
oder grofiere Jazzorchester, dessen Mitglieder neben der Tanzmusik auf Jazzinstrumenten 
auch grofie Teile der Salonmusik (im weitesten Sinn) auf den traditionellen Instrumenten 
beherrschen und auffuhren, versorgt heute den grofiten Teil des Musikbedarfs. Seine 
Spieler aber rekrutieren sich, wie Holl schon feststellte, — und zwar in steigendem 
Mafie — aus Konservatoriumsschulern. Wenn also die musikalische Berufsschule schon 
gesunde Auswahl ihres Schulermaterials und dessen Zukunft nicht garantieren kann, so 
ist es nur recht und billig, wenn sie zumindest seine Zukunftsaussichten nicht durch 
ungeeigneten Lehrstoff unterbindet. sondern ihm die bestmogliche Ausbildung auf den 
Gebieten gibt, die sie am notigsten brauchen. 

Matyas Seiber, der Verfasser der hier zu besprechenden Jazzschule, ist auch der 
Leiter der Jazzklasse am Hochschen Konservatorium. Der junge Komponist, Schiiler von 
Kodaly, hat sich im Verfolg gewisser personlicher Arbeitsziele fiir Technik und Stil des 
Jazz interessiert und sie an Ort und Stelle, in Amerika, studiert. Seine besondere 
Eignung fiir die ubernommene Aufgabe wird m. E. dadurch bewiesen, dafi er nicht im 
Jazzgebrauch spezialistisch eingefangen ist, sondern das ganze Gebiet musikalischen Form- 
wollens mitgestaltend iiberblickt und zum Jazz sogar eine durchaus kritische Stellung 
einnimmt. Das gibt seiner Lehrtatigkeit ihre padagogische Berechtigung, das kennzeichnet 
auch seine Methodik, deren in der Jazzschule niedergeschlagener Denkkreis entsprechend 
weit iiber die blofien Gebrauchsanweisungen des Jazzspiels in der Wenskat-Bareselschule 
und der Ette-Ruschelschule hinausgeht. Nicht etwa, dafi Seibers Lehrbuch diese prak- 
tischen Anweisungen vermissen liefie. Sie werden sogar doppelt, einmal fiir das Jazz- 
schlagzeug und dann in dem von Franke beigetragenen Anhang noch einmal fiir Sin- 
fonieorchesterschlagzeug, gegeben. Nur daft in Seibers Anweisungen die Griindlichkeit 
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und umfassende musikalische Allgemeinbildung des geschulten Musikers, Instrumental- 
kenners und Komponisten eingegangen sind. Dadurch erhalt sein Lehrgang einen Urn- 
fang, einen Aufbau und eine musikalische Fundierung. die auf vollstandige Erreichung 
des vorgesetzten Zieles Anspruch erheben konnen. Man merkt jedem Satz und jeder 
Ubung an, dafi das bereits vorhandene Lehrmaterial ve'rwertel wurde, dafi die ameri- 
kanischen Jazzerrungenschaften beherrschend einbezogen sind, und dafi nicht ein blofier 
Spezialist, sondern ein Padagoge der Jazztechnik und ein Musiker den Lehrgang auf- 
gebaut hat. Praktisch hat der Verfasser seine Stoffbeherrschung und Lehrbegabung 
bereits im Marz dieses Jahres in einem Konzert der Frankfurter Jazzklasse erwiesen, in 
dem sich verhaltnismafiig grofie Gesamtdisziplin und besondere Einzeltalente zeigten. 
Ein Orchester, dem Mitglieder der Klasse zugehoren, konzertiert unter Seibers Leitung 
haufig im Frankfurter Rundfunksender. 

Die Einteilung des Lehrbuchs beginnt wie iiblich mit der Aufstellung der Noten- 
und Pausenwerte, denen sich Vortragszeichen und Erklarung der italienischen Bezeich- 
nungen anschliefien. Es folgt die Gesamtaufstellung der Jazzschlagzeuginstrumente und 
Anschlagsgerate, dann wird jedes Instrument einzeln mit Beschreibung, Handhabung, 
Notierung und Ubungen durchgenommen. Kombination verschiedener Instrumente, Korper- 
haltung, Synkopation, Scheintakte, Applikaturen verschiedener Art werden gesondert 
behandelt, ebenso die rhythmischen Moglichkeiten und Varianten der hauptsachlichen 
Tanzformen. Besondere Bedeutung ist den „breaks", den solistischen Einlagen — im 
vorliegenden Fall des Schlagzeugs — beigelegt, von denen eine kombinatorische Samm- 
lung einzeln erschienen ist. Zum SchluG wird als praktisches Beispiel der zu leistenden 
Arbeit die Einrichtung eines Stiickes fur das Jazzschlagzeug gegeben, die ubrigens den 
Verfasser auch als Jazzkomponisten zeigt, der seinen Gegenstand vollig beherrscht. 

Paul Frankes Anhang beginnt mit den Instrumenten mit unbestimmtem Ton und 
gibt fur die Instrumente mit bestimmter Tonhohe noch einmal eine kurze Darstellung 
des Tonsystems. Die letzten seiner Ubungen (aus Strawinskys ,,Soldatengeschichte") 
gehen mit ihren ungewohnlichen Anforderungen an den Orchesterschlagzeuger schon 
wieder auf das Gebiet der Jazztechnik uber, nur. dafi es sich eben bei ihnen nicht um 
improvisatorischen „break". sondern um exakte kompositorische Vorschrift handelt. 

Zusammenfassend kann Seibers Lehrbuch den musikalischen Lehranstalten dringend 
zur Einfiihrung empfohlen werden. Ernst Schoen (Frankfurt a. M.) 
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Heinrich Strobel (Berlin) 

ZEITSCHAU 

1. 

In der Haupt versa mm lung des A. D. M. auf dem Duisburger Tonkiinstler- 
fest wurde beschlossen, mit der I. G. N. M. in engere Arbeitsbeziehungen zu treten. Man 
plant sogar eine Verbindung der Musikausschusse. Aufierdem ist der „Beichsverband der 
deutschen Tonkunstler und Musiklehrer" auf dem Plan erschienen, der ebenfalls mit dem 
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A. D. M. in Fiihlung kommen will. Vielleicht nur eine taktische MaGnahme jerier Kreise, 
die ein Ubergewicht der I. G. N. M. befiirchten und durch den Reichsverband Starkung 
ihrer kunstpolitischen Tendenzen erhoffen. Vielleicht aber audi ein Vorgehen, das aus 
der Erkenntnis resultiert, dafi das bisherige Nebeneinander von Musikfesten gleicher 
Grundrichtung in der gegenwartigen Situation nicht mehr tragbar ist, Jene Produktion, 
auf die solche Musikfeste abzielen, ist im dauernden Riickgang begriffen. Neben Konzert 
und Oper treten neue, zukunftsreiche Formen und bieten dem hellhorigen Musiker neue 
Moglichkeiten. In diesem Augenblidc versuchen die alteren Verbande eine Konzentration 
der Krafte. Ihre Aktionsfahigkeit konnte gestarkt werden. Aber nur, wenn sie sich zu 
einer eindeutigen, zeitnahen Politik bekennen, wenn sie sidi den aktiven Kraften an- 
schliefien. Eine tonkiinstlerische Kompromifilerei miifite definitiv zum Ende fiihren. 
Es bleibt abzuwarten, wie sich die jetzt aulzunehmenden Verhandlungen entwickeln. 

2. 
Seit einiger Zeit bemiihen sidi die grofien politiscben Pressedienste audi ura kiinst- 
lerische Referate. Das W. T. R. berichtet meist iiber die Resuche deutscher Musiker im 
Ausland. Es beschrankt sidi dabei im allgemeinen auf mehr oder weniger blumige Tat- 
sachenreferate. Uber die Duisburger Opernwoche berichtete diesmal audi die nicht 
offiziose, von rechts gerichteten Kreisen unterstutzte T. U. Dabei wurde iiber die zweite 
Kammermusikmatinee und iiber die Auffiihrung des „Maschinist Hopkins" folgendes 

verbreitet: 

,,Die Kammermusikmatinee des Duisburger Tonkiinstlerfestes brachte wiederum nur 
geringe Ausbeute an Werken, denen man mehr als ein Leben auf Druckpapier prophezeien 
konnte. Kurt Thomas, der Schopfer der erfolgreichen Markus-Passion, entt&uschte mit einer 
ledernen Sonate fur Flote und Klavier, Julius S ch 1 o ft durch ein langweiliges Streichquartett. 
Neben einer Suite von Ernst Bepping [soil heiGen : Pepping] die hochst iiberflussiger Weise 
wiederholt wurde, da man anscheinend befiirchtete, man konnte dieses „Meisterwerk" beim ersten 
Horen nicht kapieren, wirkten die feinseeligen japanischen Gesange von Werner lulling fin - 
Sopran und Streichquartett besonders reizvoll. Um die Ausfiihrung machten sich Margot Hillenberg 
Le Febre (K6ln) [soil heiBen : Hinnenherg-Lefebre] und das Grevesmiihl-Quartett sehr verdient". 
„Die Duisburger Opernfestwoche erreichte am Sonntag ihren Hohepunkt mit der Auf- 
fiihrung der Oper „Maschinjst Hopkins" von Max Brand, einem jungen Wiener Komponisten. 
Die Erwartungen, die man auf dieses Werk gesetzt hatte, wurden zwar niclit in jeder Beziehung 
erfiillt, da das Libretto gar zu oft an Biilmensensation erinnerte, wahrend die rechte Herkunft 
unschwer festzustellen ist. Metropolis-Film, Frantisek Langers Peripherie, Wedekind, Schreker, 
die zu dem trotz dieser Enttauschungen Sufierst biihnenwirksamen Werk unfreiwillige Beitrage 
beisteuern mufiten. Metropolis, der Film der Maschinen, so ist Brands Oper die Verherrlichung 
der lebenspendenden Kraft der Schwungrfider und Transformatoren. Er lafit sie fliistern und 
singen mit den Stimmen der Menschen und stohnen und Schzen durch das Medium seines 
Orchesters. . . ." 
Gegen sachlidie Rerichterstattung iiber kiinstlerische Ereignisse durch Korrespondenzen 
ist nichts einzuwenden. Aber hier werden Werturteile in einer verschmockten iiber- 
heblichen Art und Weise abgegeben, hier werden Kunstwerke ohne Sachkenntnis und 
daher ohne jede Regriindung abgelehnt. Ein Mann, der nicht einmal Titel und Nanien 
einwandfrei mitzuteilen vermag, der sich (wie man sieht) in der deutschen Sprache nur 
mangelhaft ausdriicken kann, erlaubt sich, als. kunstlerischer Zensor aufzutreten. 
Dutzende von kleinen Zeitungen drucken so etwas nadi. Sowohl im Interesse der Kiinstler, 
wie einer sauberen Kritik ist gegen diese Methode auf das Entschiedenste zu protestieren. 
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3. 
Vor einigen Wochen ging eine Notiz durch die Presse, wonach die in Moskau 
tagende Kommission fiirMusikpflege der kommun istisch en Partei „Richtlinien 
aufgestellt hat, um die russische Musik zu proletarisieren. Werke wie Jonny" und 
„Wozzeck" werden als kon terr evolutionare Musik bezeich net, die von einer dem 
Proletariat feindlichen Harmonik getragen seien. Kiinftig sollen die Tonkunstlervereinigungen 
nur Werke wiedergeben, die dem sozialistischen Aufbau und dem Kampf des Proletariats 
gegen die kapitalistischen Elemente in Stadt und Land dienen". Die starrsinnige An- 
wendung der sowjetistischen Ideologic f'iihrt zu merkwiirdigen Widerspriichen. Welche 
Kurzsichtigkeit gehort dazu, ein Werk wie Bergs „Wozzecks", das heute noch ein wohl 
verdauendes Opernpublikum heftig provoziert, als konterrevolutionar zu bezeichnen. 
Biichner, der Autor des „Wozzeck", des ,,Leonce und Lena" als Reaktionar — das zu 
entdecken, blieb der Moskauer Kommission vorbehalten. Die Russen verrennen sich 
immer weiter. Man kann eine so ungegenstandliche Kunst wie die Musik nicht einer 
politischen Kampfidee unterordnen. Musik als Ausdruck einer Parteigesinnung ist eine 
Unmoglichkeit und widerspricht ihrem innersten Wesen. Es gibt stilistisch revolutionare, 
es gibt auch klanglich agressive, aber es gibt niemals politisch revolutionare Musik. Es 
ist bestimmt heute wichtiger, aufriittelnde Musik fur Arbeiter zu sclireiben als nationa- 
listische Kampflieder. Musikalisch aber konnen beide ohne Schwierigkeit ausgewechselt 
werden. (Man denke an die Sachen von Eisler.) Im ubrigen ist die moderne russische 
Musik selber der beste Beweis fiir die Unmoglichkeit, politisch revolutionare Musik zu 
verfertigen. Sie ist stilistisch durchaus traditionell, erst die Dichtung oder das ihr zu- 
grunde gelegte Programm macht sie revolutionar. So ist es moglicb, dafi jiingst zu einem 
Revolutionsballett ein Tanejewepigone wie Gliere auf Staatskosten die Musik liefern 
konnte. 



Karl Holl (Frankfurt a. M.) 

BERICHT AUS DUISBURG 

l. 

Der j, Allgemeine Deutsche Musik vere in" , der seit der Jahrhundertwende 
so etwa alle fiinf bis acht Jahre in einer der Industriestadte des Westens getagt hat, 
ist 1929 ztim ersten Mai im Zentrum dieses Schauplatzes riesiger Industrie, erwerbs- 
mafiig wirkenden Geistes zusammengekommen. Mitglieder, Freunde und Gaste des 
A. D. M. V. haben dort unter triibem Himmel, iiber dem basso ostinato eines eckigen 
Arbeitsmelos und zuckenden Arbeitsrhythmus das Schaffen am aufieren Schicksal Deutsch- 
lands aus nachster Nahe stark empfunden. Sie haben sich aber auch davon iiberzeugt, 
dafi in dieser Ki'aftzentrale realen Wirkens die ausgleichende, hebende und verklarende 
Macht des aus sich selbst wirkenden Geistes nicht verkannt, sondern mit Nachdruck 
gewollt und gepflegt wird. Die Beriihrung mit einer Stadtverwaltung, deren Obefhaupt, 
Dr. Karl Jarres, aus persohlichem Bediirfnis die Notwendigkeit solchen Gegengewichts 
erkarint hat und aus dieser Erkenntuis ohne falsches Pathos die Konsequenzen zieht, 
mit einer Buhne, die unter Leitung von Dr. Sal a din Schmitt innerhalb der natiir- 
lichen Bindungen jedes Stadttheater-Betriebs ein Hochstmafi von Arbeitswillen und 
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Ensemblegesinnung aufweist, mit einem Orchester, das Paul Scheinpflug in jeder 
Hinsicht zu bedeutender Leistungsfahigkeit mobilisiert hat, — all das ist fur die Ver- 
anstalter und fur die Teilnehmer dieses 59. Tonkiinstlerfestes, nicht zuletzt auch fiir die 
Autoren, als bleibender Gewinn zu buchen. Auch das Publikum zejgte eine wohltuend 
sachliche, unvoreingenommen teilnehmende Haltung. Kurz und gut: Duisburg, die zeit- 
bewufite Stadt, hat die geistige Belastungsprobe, um die sie sich selbst beworben hatte, 
ausgezeichnet bestanden. Wie aber hat der A. D. M. V. gerade in diesem Milieu vor 
dem Forum zeitbewufiter Horer abgeschnitten ? 

2. 
Der A. D. M. V. hat diesmal, das erste Mai seit seiner Grtindung, vor allem der 
Oper dienen wollen. Den Kern des Duisburger Programms bildete die Opernfestwoche, 
die vier abendfiillende und fiinf kiirzere Werke neueren und neuesten Biihnenschaffens 
herausstellte. Sie war als Wille ein Echo des bekannten, taglich lauter schallenden Not- 
rufes von der Krise der Oper und damit, zur Ehre der Leitung des A. D. M. V., ein 
sinnvolles, dankenswertes Unternehmen. Sie war als Tat jedoch nur ein schwacher, 
kompromifilicher Beitrag zum Bild der vorhandenen Krafte und damit, nicht zum Buhme 
des Musikausschusses, nur eine schwachliche, rasch verhallende Antwort auf jene Klage. 
Das Kompromifi begann eigentlich schon damit, das man den Vorstofi zugunsten der 
Oper, vermutlich im Sinne der an dieser Gattung schaffend nicht interessierten Mitglieder, 
mit zwei Kammermusiken schamig drapierte, was wieder fiir die Zusammensetzung des 
Musikausschusses nicht ohne Folgen blieb. Berg,Haas,Holle,Jarnach,Beznicek, 
Schulz-Dornburg — das sind alles erprobte, nach irgend einer Seite hin vertrauens- 
wiirdige Krafte. Doch drei von ihnen kommen ihrem Arbeitsbereich und Arbeitsziele 
nach zur Einleitung einer Opernaktion kaum in Frage und der wohl eben aus diesem 
Grunde kooptierte Hans Pfitzner stent den neuen Strebungen auf diesem Gebiet so 
fremd gegeniiber, dafi auch er nicht als Bereicherung eines solchen „Generalstabes" gelten 
darf. Schliefilich hat auch das Duisburger Theater in die Programmgestaltung hinein- 
geredet und die Hereinnahme der ,,Troerinnen", sowie des „Maschinist Hopkins" veran- 
lafit. Es mufi in diesem Zusammenhang entschieden einen Vorwurf gegen die Verant- 
wortlichen des A. D. M. V. bedeuten, wenn man feststellt, dafi sie aufier der spaten Ein- 
losung einer erstmals von Wien und Breslau erfullten Ehrenpflicht gegeniiber Arnold 
Schonberg und aufier der Wiederholung des gleiclifalls schon vor langerer Zeit im Stadt- 
theater Bochum-Duisburg kreierten „Traumspiels" von Julius Weismann kein irgendwie 
belangvolles Werk zeitgenossischen Buhnenschaffens zu fordern hatten ; dafi sie abgesehen 
von den zwei genannten, reifen Erscheinungen keine von der Musik her irgendwie dra- 
matisch zwingende Begabung vorstellen konnten: und dafi sie unter den ausgewahlten 
Werken eines ins Licht der Bampe stellten, das besser im Dunkel einer Schublade ver- 
blieben ware und im Hinblick auf das geistige Ringen unserer Tage geradezu wie ein 
Hohn wirken mufite. Warum hat man, wenn schon nichts Besseres und Starkeres vor- 
lag, nicht den Mut gehabt, dem Schwachen, Unvollkommenen, Minderwertigen das 
Starke, Vollkommene. Vollwertige gegenuberzustellen ? Warum hat man nicht lieber auf 
die „Versuche" verzichtet und aufier dem einsamen Memento Schonbergs, aufier den 
mehr melodramatischen als opernhaften Werken von Weismann und Peeters unbe- 
strittene Meisterwerke zeitgenossischen Ringens um die Oper wie Busonis „Faust", 
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Bergs „Wozzek", Hindemiths „Cardillac" vor das Gewissen der Horer gestellt; erganzt 
etwa durch Stiicke eines Weill, Krenek oder audi irgendwelcher begabter Komponisten 
von mehr bewahrender Haltung? Die Not der Oper ist als kiinstlerisches Problem 
viel mehr eine Not des Komponierens als eine Not der Komponisten. Aufgefiihrt 
wird von neuen Opern mehr als genug; aber zureichend, ja audi nur hoffnungsvoll ist 
nur ein verschwindend kleiner Bruchteil. Wirkliche Meisterwerke und wirkliche Talent- 
proben konnen daher nicht nachlialtig genug gezeigt und gestiitzt werden. Dagegen mufi 
jede Niete unter dem Gesichtspunkt dieser inneren Lage und des heut besonders kost- 
baren aufieren Aufwandes doppelt und dreifach enttauschen. 

3. 

Wer in schwiilen Tagen so viele Stunden erwartungsvoll gehorcht hat, um meist 
sclion nach 15 — 30 Minuten zu bemerken, dafi die Geschichte auf der Biihne und 
im Orchester nun ihren hofFnungslos eindeutigen, keineswegs zukunftsreichen Verlauf 
nehmen werde, hat als Berichter das Bediirfnis, zunachst einmal diese mehr oder weniger 
negativen Eindriicke abzureagieren. 

Das non plus ultra an Depression erzeugte nacli einhelliger Meinung der davon 
Betroffenen jene „Tullia" von Paul Kick-Schmidt, deren Schatten nun hoffentlich 
noch recht lange auf hohem Kothurn, mit endlosen Spruchbandern und geziicktem 
Dolch in den Traumen der fiir ihre Annahme Verantwortlichen umgeht. Nein, so etwas 
von schlimmer Bomer-Tragodie hat docli wohl niemand aufierhalb des Musikausschusses 
iiberhaupt fiir biihnenfahig gehalten! Dieser schier endlose Vierakter, von dem noch 
ein gut Stuck gestrichen war, ist der Prototyp eines kunstlosen Eklektizismus. Nach 
dumpfer Ergebenkeit wahreud der drei ersten Aufziige habe ich seinem SchluGakt, in 
dem die Leichen sich haufen, mit einer geradezu blutdiirstigen Heiterkeit beigewohnt. 
% Die Trivialitaten dieses Textes, dieser Musik sind inzwischen schon wie mit einem 

Schwamm aus dem Gedachtnis geloscht. Es bleibt nur noch die Erinnerung: an einen 
schroffen stilistischen Gegensatz zwischen den ersten, im Fahrwasser des Musikdramas 
steuernden Akten und dem letzten, in dem sich der Verfasser mehr um traditionslos 
expressive Haltung bemiiht; an eine Art Militarmarsch, mit dem die romischen Edlen 
zur Versammlung ziehen, an ein machtiges Crescendo der Biihrtrommeln, das an den 
preufiischen Zapfenstreich erinnert, und an ein Ensemble, in dem die Mannerstimmen 
mit dem aufwartseilenden Motiv: „Tullia, Tullia, Tullia!" Fangball spielen. 

Kick-Schmidt beabsichtigt angeblich eine Synthese von Wagner, Verdi und Straufi, 
was wahrhaftig kein Kleines ist und ihm ja auch tatsachlich mifilingt. 

Einen begabteren Versuch evolutionarer Operngestaltung hat Paul Striiver, der 
Duisburger Chordirektor, mit seinem heiteren Einakter „Dianas Hochzeit" unter- 
nommen. In diesem „Intermezzo" von spanischer Lokalfarbe, in dem Maler, Soldat und 
Monch dem altlichen Advokaten das aus zwingenden Griinden ehebediirftige Modell 
Diana als Gattin andrehen, eint sich der Geist alter Buffonerie mit den Erfahrungen 
der neueren, vor allem der Puccinischen und Straufiischen Musikkomodie und dem 
spezifischen Sinn des Praktikers fiir die fiihrende Funktion der Singstimmen. Aber es 
fehlt dieser sehr geschickt gemachten Partitur des im „Versuch einer Autobiographie" 
merkwiirdig nonchalant auftretenden Musikanten an eigenartiger Substanz und von da 
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aus wieder dem Ganzen an Okonomie. Das Stiiclc hat kein personliches Gesicht 
und ist teils deshalb, teils durch Uberdehnung der simplen Handlung urn gut ein Drittel 
zu lang. 

Ein Versager war auch die zweiaktige komische Oper ,, George Dan din" von 
Georg Gropp, in der dieser 29 jahrige es sich viel schwerer macht als alle seine 
Duisburger Konkurrenten. Gropp hat den Moliere, der urspriinglich parodistisches 
Zwischenspiel zu einer Ballett-Oper von Lully war, gleichfalls im parodistischen Sinne 
veropert; als Musikkomodie mit Sprechgesang und Kammerorchester, mit linearer 
Tendenz, starkem motorischen Einschlag und Sicherung seiner Atonalitat in festen kontra- 
punktischen Formen. Unstreitig hat er eine gewisse konstruktive Begabung. Was seiner 
Musik aber vorerst iiberhaupt fehlt, ist Sinnfalligkeit; und was ihni gerade fiir die Oper 
fehlt, ist ein organisches Verhaltnis zur Singstimme. Die Partitur ist, ziseliert auch in 
der Instrumentation, ein Gerinnsel aus kleinsten modernistischen Klangvokabeln und 
Satzbildungen, absolut prezios und in ihrer Uniibersichtlichkeit langweilig. Mag sein, 
dafi naheres Eindringen in das Feinwerk der Linien und Rhythmen ein reiferes Bild 
des rein handwerklichen Konnens vermittelt als das erste unvorbereitete Horen. Doch 
der papierene, unsinnliche und deshalb undramatische Eindruck der Diktion diirfte sich 
kaum verandern. 

Soil man auch „ Salambo", Tanzdrama nach einem Entwurf von Lucy Kiesel- 
hausen, Musik von Heinz Tiessen, zu den Nieten rechnen? Vom Standpunkt 
biihnenmafiiger Wirkung aus mufi man die Frage bejahen, so sehr es auch schmerzt, 
einen Musiker von so reinlicher, nicht unpersonlicher Art und so reifem Konnen in die 
Schicksalsfrage der Musikbiihne hineinzuziehen. Zu den erregend gedachten, nicht er- 
regend geformten Vorgangen auf der Biihne macht Tiessen, der erprobte Kamrner- 
musiker und Symphoniker, auf der ihm eigenen Ebene zwischen neudeutscher und zeit- 
genossisch expressiver wie konstruktiver Haltung eine Musik, die sich zwar nobel und 
riihrig gibt, die aber in keiner Phrase eine wirklich dramatische Sendung bezeugt. 

4. 

Wir gelangen zu den Werken. die im Sinne der Gebrauchsoper verwendbar er- 
scheinen und eine besondere personliche oder sachliche Note zeigen. Am bescheidensten 
in jedem Betracht stellt sich in dieser Kategorie das kurze lyrische Spielchen „Der 
gefangene Vogel" dar, zu dem Karla Hocker die in einem Marchen-China auf einer 
Marionettenbiihne zwischen drei Personen spielende Handlung und Hans Chemin- 
Petit fiir ein winziges Ensemble die Partitur geschrieben hat. Der Komponist, aus der 
Schule von Paul Juon, ist Melodiker und Kammermusiker tonaler Richtung mit leicht 
impressionablem Einschlag; ein feiner, wenn, auch keineswegs markanter Kopf, der als 
Musiker gleich dem „Marionetten-Spielmann" auf der Buhne, die Prinzessin Ly-han, den 
Prinzen Wang-lu und den Wassertrager, der in Wahrheit ein Zauberer ist, an feinen 
Faden halt und gegeneinander ausspielt. ,. . ' 

„Der gefangene Vogel" ist von vornherein nicht mehr als eine gesthetische Unter- 
haltung. „Die Troerinnen", Dichtung nach Euripides von Franz Werfel, kompoliiert 
von Emil Peeters, wollen „Tragodie fiir Musik" sein, kommen mit grofitem musikdrama- 
tischen Auspruch. Man verstehe nicht falsch: nichts liegt Peeters ferner als die 
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Abwandlung und Bewahrung einer im historischen Sinne „musikdramatischen" d. h. 
aber psychologisch ausdeutenden und pathetisch steigernden Technik. Es geht ihm, im 
Gegenteil, um neue verinnerlichende Zusammenfassung des Gehalts, um grofie, aus sicli 
selbst lebende Klangarchitektur, die in ideeller Verbundenlieit mit der Architektur von Wort 
und Szene im geordneten Klangerlebnis das unmittelbar versinnlicht und verstarkt, was 
jene in Gedanken und im bildhaften Vorgang ausdrticken. Die besondere Formbe- 
gabung und Formerfahrung des erprobten Komponisten von Biihnenmusiken, sowie die 
zentrierte, allem Aufierlichen und Einseitigen abholde Haltung des respektvoll aufge- 
nommenen Autors sinfonischer und kammermusikaliscber Werke hat Peeters den Weg 
zu jenem hohen Ziel fraglos nahegelegt und erleich tert. Das Ergebnis ist nicbt das er- 
traumte Meisterwerk, das die Wucht des Stoffes — die Tragodie des Krieges und Sieges, 
ausgetragen im Schicksal der iiberlebenden Frauen — durch die Wucht seiner musika- 
lischen Fassung und Erfiillung so erhohte und aktualisierte, wie es auf Grund einer 
verwandten Schicksals- und Gemiitslage der Gegenwart an sich moglich ware. Es ist 
vielmehr ein in sich ausgewogenes, nicht eben triebstarkes Stuck „angewandter" Kunst; 
auf der Grenze von Klangstimmung und linearem Ausdrucks-Willen, von melodrama- 
tischer und opernhafter Gebarde ; dem Wort und der Handlung am nachsten in den 
Choren; die auG^ren Vorgange mit Beschrankung auf das Unumgangliche sicher unter- 
malend. Immerhin weht daraus der reine Atem kiinstlerischer Sammlung und 
Bedlichkeit, der uns im Zusammenhalt mit der Wahl des Stoffes und im Zusammen- 
hang mit den verwandten Bestrebungen so viel starkerer Musiker wie Strawinskij und 
Honegger als fur das Schicksal der Gattung bedeutsam erscheinen darf. 

Ob der antike Mythus auf der Opernbuhne, soziologisch gesehen. je wieder auf 
eine breite Gemeinde treffen wird, ob er, kimstlerisch gesehen, je wieder Gestalter finden 
wird, ob er uns und der Oper als Kunslform als eine Art ideelles Fegefeuer bestimmt 
ist, das Biihne und Partitur vom Menschlich-AUzumenschlichen reinigen soil, das sind 
Fragen, die wir vorerst noch ungelost in der Luft liegen lassen miissen. Auf der anderen 
Seite macht sich immer starker der Anspruch unseres heutigen Lebens auf Bildung eines 
neuen, zeiteigenen Opernmythus geltend und hat sich in Duisburg mit dem „ Mas chin ist 
Hopkins" von Max Brand wieder zum Wort gemeldet. Was bisher in diesem Genre 
fiber die Brerter ging. war vorwiegend Re-Aktion, Parodie und Satire, mit oder ohne 
tiefere Bedeutung. ,,Hopkins" aber will Aktion, will aus unmittelbarer Schau symbolische 
Gestaltung unseres wesentlich durch die Maschine bestimmten Daseins sein; will von 
der Musik her oder doch mit entscheidender Heranziehung der Musik, des Orchester- 
apparats und des gesungenen Worts, die Gefuhls- und Handlungswelt des „Maschinen- 
Menschen" im dramatischen Gleichnis erschliefien. Der tatsachliche Erfolg ergibt jedocli 
auch hier, und hier sogar mehr als bei den anderen diskutablen Werken der Duisburger 
Scbau, einen erheblichen Abstand vom Ziel. Was Brand mit und zu einer revueartigen 
Folge von 12 Bildern musikalisch zu sagen hat, ist weit mehr Klang-Regie als Klang- 
Schopfung-, es ist mit einem heut auf anderem Gebiet ublich gewordenen, fiir den 
Vorgang selbst ungemein bezeichnenden Wort: Klang-Montage. Brand hat bei seinem 
Lehrer Schreker manches Technische gelernt, er hat sich ideell wohl auch von Krenek 
anregen lassen. Seine besondere Intuition in diesem Stiick besteht darin, die Mascliinen 
gleich den vermenschlichten Geistern der Bomantik reden, bezw. in einer Art Sprech- 
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gesang frei nach Schonberg artikuliert tonen zu lassen. Sein besonderer Trick ist der, 
dieser Romantik im neuen Gewande in regelmafiigen. wohlberechneten Abstanden — 
vor allem szenisch, aber audi musikalisch in Gestalt von Nigger-Song, Black-Bottom, 
Tango usw. — Dosen vom Realismus der Gegenwart kontrastierend beizumengen. Sicher 
weifi er mit seinem Pfund sehr sparsam zu wuchern. Doch dieses Pfund ist, musikalisch 
genommen, sehr bescheiden. Eine Fiille dissonanter Farbtupfen tauscht nicht itber die 
schwache, durchaus epigonale Grundstruktur der Partitur hinweg und die Liebesszene 
des 5. Bildes ist in ihrem neuromantischen Pathos gradezu enthullend fiir das Anemp- 
fundene dieser Musik-Szenik und Szenen-Musik im Verhaltnis zu ihrem Gegenstand. 
Das Ganze bleibt optisch und akustisch peripher und in der Gesinnutlg kompromifihaft. 
Ein Schattentheater, dessen Figuren die Tiefe fehlt und dessen ganze Technik keine 
starkere geistige Gestaltung zulafit. Ein Melodram vom Flucb und Segen der Maschine, 
das mit Umgehung einer entschiedenen Haltung zur wich tigs ten dramatischen Beziehung: 
namlich zur sozialen Frage in eine aufiere Glorifizierung des braven. der Arbeit schicksals- 
haft treuen Arbeiters uberfuhrt wird. Die wahre Einsicht in diese Dinge und damit 
die Quelle zu ihrer musikalischen Gestaltung liegt in einer tieferen Schicht schaffenden 
Bewufitseins ; da, wo die tragische Spannung von sinnvollem und sinnlosem Erwerb, von 
Arbeitszwang und Menschenwiirde in Fleiscb und Blut iibergegangen und zu eiriem klaren 
Zeit-Gefiihl geworden ist. Man wird auf diesen „Hopkins" noch ofter zuruckkommen ; 
denn er erf till t immerhin aufierlich ein gewisses Bedurfnis nach Einbezug unseres heutigen 
Lebens in die Welt der Opernbtihne und hat szenisch wie musikalisch Hand und Fufi. 
Aber man bleibe ihm geistig auf der Spur, um die Bildung eines falschen, mehr kon- 
junkturmafiig als zwangshaft begrundeten Typus der Zeitoper zu verhindern. 

5. 

Die nachhal tigs ten musikalischen Eindrucke iibteii zwei abseitige, stilistisch seltsam 
genug divergierende Parti turen: Weismanns „Traumspiel" und Schonbergs 
„Gliickliche Hand". 

Es gibt Fanatiker, die einem das Recht bestreiten werden, beide Werke in einem, 
wenn audi noch so weit gefafiten, Zusammenhang zu nennen, und die aus einem 
f betont zeitgenossischen Musikempfinden Weismanns Qualitaten als solche anzweifeln 

werden. Ich beneide sie nicht um ihre Engherzigkeit und stelle fest, dafi mir Weismanns 
Musik zum Strindberg in manchen Partien — so in der periodisch wiederkehrenden 
Klage um die Menschen, in der Thematik der Indratochter, im Lied des Offiziers „von 
der Linde und vom Sturmhut", in dem groCartig intentionierten Klage-Choral der 
„Halle mit Orgel" — stark zu Herzen gegangen ist. Doch ich bin mir auch wieder 
bewufit, dafi zwischen Weismanns und Strindbergs geistigem Habitus nicht nur der 
Potenz, sondern auch dem Wesen nach ein Abgrund klafft, der nicht zu iiberbrucken 
ist. Die schneidende Harte des Uberrealismus Strindbergs wird von Weismann vielfach 
ins romantisch Traumerische abgebogen, an manchen Gestalten (wie etwa am Offizier) 
und an manchen Gedanken vorbei komponiert und eine wirkliche zyklische Zusammen- 
fassung der 14 Bilder mangels eines angemessen dichterischen und dramatischen Kalibers 
nicht erreicht. Schliefilich bleibt auch hier nur ein Melodram, das zudem etwa vom 
8. Bild ab musikalisch fast nichts mehr Bedeutendes bringt. Aber es ist doch Musik 
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dabei, die aus sich heraus uberzeugt, von der ein Fluidum auf die Menschen ausgeht. 
Fluidum bei Weismaniij aber auch Fluidum bei Schonberg! Eine gewisse magische 
Wirkung, die bei ihm nocb erhoht wird durch den ausdruckshaften Zusammenldang der 
visionaren Musik mit der visionaren Szene, des Inatrumentalklanges mit dem Klang des 
gespenstischen Sprechcbors, sowie durch die vollkommene Kongruenz des Wollens und 
Vollbringens. Schonbergs Klangexpressionen reizen nicht mehr auf, sie fesseln durch 
die Meisterschaft ihrer Gestaltung heute auch den, dem ihre einsame Haltung als Schick - 
sal evident zu sein sclieint. Es ware zu wiinschen, dafi aufier der „gliicklichen Hand" 
nun auch die „Erwartung", die als Musik vielleicht noch starker inspiriert und dadurch 
zuganglicher ist, mehr beachtet werde. Es war jedenfalls erfrevdich, dafi der A. D. M. V. 
in diesem einen Falle seine Verpflichtung gefiihlt und zusammen mit dem Stadttheater 
Duisburg sogar eine "Wiederholung des Werkes ermoglicht hat. Bei dieser Wiederholung 
war Schonberg selbst zugegen und konnte sich davon iiberzeugen, wie stark er als un- 
erschrockene und unbestechliche Personlichkeit im Bewufitsein der Musiker und Musik- 
freunde Wurzel gefafit hat. 

Ein summarisches Urteil iiber die Bilanz der Opernfestwoche ist oben bereits 
|-' : vorweggenommen. Naheres Eingehen auf die mehr im negativen als im positiven Shine 

aufgeworfenen Stilfragen ist aus Raumgrunden nicht gut moglich ; man mufite das ganze, 
sehr vielfaltige Problem Oper aufreifien, ohne auch nur auf annahernd iiberzeugende 
Losungen hinweisen zu konnen. Nur eins sei als wichtigstes, kritisches Moment der 
Duisburger Eindriicke noch einmal ausdriicklich betont: dafi die Oper nicht erneuert, 
nicht aktualisiert werden kann, ohne dafi sie wieder den singenden Menschen in den 
Mittelpunkt des Geschehens riickt; diesen singenden Menschen, der seit Wagner durch 
die Ubermacht des sinfonischen Apparates erdriickt ward und der heute, da wir seinen 
Verlust immerhin schoti schmerzlich empfinden, durch die Tendenz zur ,,entfesselteii' 4 
Optik und Mimik wieder neu bedroht wird. Grade fur die starker profilierten Werke 
des Duisburger Programms war das Ubersehen, Umgehen oder Zuriickstellen dieser 
Grundfrage des Opernschaffens ebenso bezeichnend wie gefahrlich. 

6. 

Die Kammer musik, die an zwei Vormittagen erklang, schmilzt im Gedachtnis 
auf ganz wenige bleibende Eindriicke zusammen. In der ersten Matinee erhob sich iiber 
eine eklektisch spatromantische Kantate „Der Einsame an Gott" von Philippine Schick, 
iiber die altertumelnd aphoristischen Kammerchore .,Der Baum des Lebens" von Otto 
E. Crusius und iiber die in einem Schwall von „Teclmik" ertrinkenden Orgelimprovisa- 
tionen von Hans Gebhard ein formsicheres heiteres Trio fiir Flote, Klarinette 
und Fagott von Hans Lang und, in mehr klassizistischen Bahnen, eine immerhin 
inspirierte, klar gebaute und spielerisch dankbare Orgelsonate von Wilhelm Kempff. 
In der zweiten Matinee wurde das schon in Genf durchgefallene- Zwolftonquartett von 
Julius Schlofi nochmals zu Grabe getragen; eine klassizistisch-didaktische Sonate fiir Flote 
und Klavier von Kurt Thomas mit ebenso viel Geduld wie Zweifel am Wege dieses 
von Haus aus Begabten hingenommen. Eine Choralmusik fiir Orgel, 2 Trompeten, 
Solosopran und einstimmigen Mannerchor von Karl Schafer wirkte als Talentprobe 
eines noch nicht ganz geklarten Talents, der Zyklus „Die Jahr eszei ten" fiir hohe 
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Stimme und Streichquartett von Werner Jixllig als stimmungs- und formstarke Ge- 
staltung kurzer japanisclier Poeme. Das Ereignis aber waren hier zwei Chore aus der 
Chorals n ite a cappella von Ernst Pepping, in denen dieser gebiirtige Dnisburger den 
cantus firmus erst in Gegeniiberstellung eines 3 — 5 stimmigen kleinen und 4 — 8 stimmigen 
grofien Chores, dann in der Einheit eines 1 2 stimmigen Satzes motettisch auswertet und 
zwischen Gegenwart und Vergangenheit kraftvoll die Briicke schlagt. 

Das Niveau der Wiedergabe war durchweg befriedigend. Besonders in der Oper,. 
wo aufier dem musikalischen Oberleiter Paul Drach noch Wilhelm Griimmer und 
G. E. Lessing das vortreffliche Orchester dirigierten, wo hinter dem bis ins kleinste 
Glied aktivierten Sing-, Spiel- und Tanz-Ensemble die zusammenfassende, durchbildende 
Hand des Intendanten Saladin Schmitt und seines Spielleiters D. A. Schum spiir- 
bar wurde, wo Johannes Schroder als Biihnenbildner und August Rudolph als 
Gebieter des hoch entwickelten technisclien Apparats fiir die stets eindrucksvolle, stets 
praktikable Szene sorgten. Die Duisburger Operneindriicke bleiben vor allem bei denen 
als Beispiel unvergessen, die dem Schlendrian unserer in jeder Hinsicht besser gestellten 
Grofistadtbiihnen dauernd gegeniiberstehen. Aber audi im Konzert waren iiberwiegend 
wertvolle Krafte aufgeboten. Als Solisten u. a. die Sopranistin Margot Hinnenberg- 
Lefebre und der Organist Heinrich Boell, beide aus Koln, der Flotist Carl 
Bartuzat aus Leipzig und das einheimische Grevesm uhl- Quartett. Als Vokal- 
ensembles: der Rheinische Madrigalchor unter Prof. Walt her Josephson sowie der 
Duisburger stadtische Gesangverein und die a cappella-Gruppe des Opernchors unter 
Richard Hillenbrand. 

Neben den Auffuhrungen in Oper und Konzert liefen Tagungen und Ver- 
handlungen. Der „Verband Deutscher Musikkritiker" hat seinen bisherigen 
Vorstand wiedergewahlt; es sprach dort Prof. Dr. Hermann Springer uber die 
„Musikkritische Arbeit in historischer Betrachtung" und Dr. Karl Holl 
uber „Die heutige Situation der Musikkritik"; es wurde im letztgenannten 
Vortrag und in der anschliefienden, fruchtbaren Debatte auch zu der jiingst im ,,Melos" 
geiibten „Kritik der Kritik" Stellung genommen und dabei die Schicksalsgemein- 
schaft der wirklich qualifizierten Musikki'itiker mit den Musikern nachdriicldidi festge- 
stellt. Der A. D. M. V. kam in einer offentlichen Versammlung mit dem Thema „Wege 
zur Griindung einer Musikergemeinschaft" nach Referaten von Dr. Peter 
Raabe, Dr. Gerhard von Keu filer und Justizrat Dr. Rosenberger zu dem 
Ergebnis, die von ihm eingeleiteten Arbeiten zunachst auf der Basis einer Arbeitsgemein- 
schaft aller interessierten Verbande fortzusetzen, mit dem Ziel und der Hoffnung, dafi 
dieser ZusammenschluU eines Tages stark genug werde, urn vom Reich und den Landern 
als Standesvertretung anerkannt zu werden. In der Hauptversammlung wurde der bis- 
herige Vorstand wiedergewahlt und der MusikausschuS unter Reibehaltung der Herren Haas, 
Holle, Jarnach durch die Wahl von Hans Gal, Fritz Stein und Ernst Toch erneuert. 
Die Diskussion uber das Verhaltnis des A. D. M. V. zur „Internationalen Ge- 
s ell sell aft fiir neue Musik" ergab unter Verzicht auf das Ziel einer Verschmelzung 
den Beschlufi, den schon jetzt in einer gewissen Personalunion der Musikausschiisse bekun- 
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deten Willen zur Zusammenarbeit aufrecht zu erhalten und auf ein moglichst nahes Zu- 
sammengehen der Vorstande auszudehnen. Weiter wurde beschlossen, audi zum „Reichs- 
verband Deutscher Tonkunstler und Musiklehrer" in ein ahnlicb.es Verhaltnis zu treten. 
Das Duisburger Fest hat also auch in den organisatorischen und kulturpolitischen Fragen 
unseres Musiklebens viel zu denken und viel zu priifen gegeben, was im Rahmen eines 
Gesamtbericbts nicht behandelt werden kann. Es ist somit audi in dieser Hinsicht trotz 
bescheidener Ergebnisse im Sinne anregender, auflockernder und klarender Wirkung 
nicht umsonst gewesen. 



MFLOSBERICHTE 



Berliner [< eslspiele : Das Prinzipielle iiber 

'Stravinsky unci ? ie Berliner Festspie- 

— ; ^ le. wurde nereits im 

Diaghileff vorigen Heft gesagt. 

Auch die paar mo- 
dernen Veranstaltuiigeii, die sich dank 
Klemperers Initiative in das Festspielpro- 
gramm, man mochte fast sagen, verirrten, 
tauschen nicht dariiber hinweg, dafi diese 
„Season", die Gastspiele ausgenommen, eine 
mehr oder weniger planlose Wiederholung 
von Repertoireauffuhrungen zum Zweck der 
Fremdenwerbung war. Kunstlich wurde 
ejne Gesellschaftlichkeit heraufbeschworen, 
die es als lebendige Form schon kaum mehr 
gibt. Reweis: die Konzerte in der Gold en en 
Galeriedes CharlottenburgerSchlosses. Spate 
Rokoko-Architektur im Kerzenschimmer, 
grofie Toiletten, Fracks, steife Gemessen- 
heit, dreiviertelstiindige Teepause und da- 
zwischen ein bifichen Musik. Der genius 
loci geht um in der Gestalt von Werken 
des alten Fritz, Richard Strait/H fiihrt hochst 
personlich seine neuen „Lieder des Orients" 
vor, leere Gesten des einst blutvollen ko- 
loristischen Stils. Ein ahnliches Rild draufien 
im Theater des Neuen Palais zu Potsdam : 
„Don Pasquale" unter Kleiber, mit der 
reizenden Leistung der Ivogiin als Norina, 
im ganzen aber schwankend, uusicher. 
Furtwangler dirigiert zwei Abende mit dem 
Ensemble der Stcidtischen Oper, das kein 
Ensemble ist. Festspiel auf Grund der mit- 
wirkendenStars,stattaufGrund einer starken, 
bindenden Auffiihrungsidee. Dennoch: 
dieser „Tristan" war aufierordentlich, vor 
all em durcb die geistige Kraft des Diri- 
genten, der auf alles Ausladende, auf alles 



Schwelgerische, auch auf alle symphoniscbe 
Selbstherrlichkeit des instrumentalen Parts 
verzichtet und diese starkste Partitur Wagners 
mit einer ganz neuen Transparenz mid 
Durcbsichtigkeit interpretiert. Diese Leistung 
ist umso erstaunlicher, als sie mit einem 
Orchester vollfuhrt wurde, das weit unter 
Furtwanglers gewohntem Niveau bleibt. 
Auf der Riihne die besten deutschen 
Wagnersanger : Melcluor, Schorr, Kipnis, 
Frau Leider, Sigrid Onegin. 

Klemperer bringt nach der Hindemith- 
premiere einen Stravinsky- Abend. Er wird 
ein Triumph fiir das Genie Strawinskys, 
das einen neuen, unsentimentalen, sachlichen 
Stil in der Musilc scbuf und in einer Reihe 
von endgultigen Werken realisierte. Stra- 
winskys weitspannende Entwicklung, die 
wir erst vor einiger Zeit an dieser Stelle 
aufzuzeigen versuchten, ist an diesem Abend 
durcb drei Werke aus verschiedener Schaffens- 
zeit dargestellt. „Les Noces", zum ersten 
Mai in Rerlin gespielt, hinterlassen den un- 
mittelbarsten Eindruck. Vom Russisch- 
Nationalen aus ist der neue, auf der Ele- 
mentaritat und Vielgestaltigkeit des Rhyth- 
mus beruhende Stil gewonnen. „Sacre" 
schwankt noch zwischen Klangverfeinerung 
und Chaos. In „Noces" ist alles gestaltet — 
ein glasharter, hammernder Klang und eine 
nrtumliche Vitalitat zugleich. Klemperers 
Auffiihrung ist hinreifiend, umwerfend, 
straff und doch beweglich. Das Klavier- 
konzert spielt Strawinsky mit grofiter Kon- 
zentration. Am Beginn steht „Apollo musa- 
guete". Klemperer arbeitet diesmal die 
Konturen starker heraus, die artistischen 
AVerte kommen mehr zur Geltung, die har- 
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monischen Uberschneidungen innerhalb ein er 
streng eingehaltenen Tonalitat haben etwas 
Erregendes. Aber die grundsatzlichen Be- 
denken gegen dieseu raffiniert-kuhlen For- 
malismus bleiben bestehen. Audi die 
tanzerische Wiedergabe kaim sie nicht ver- 
scheuchen. Wir sahen sie im zweiten 
Abend des Diaghileffballetts, dessen Gast- 
spiel den Abschlufi der Saison bildete. Man 
bewunderte wohl die hervorragende Kunst 
Serge Lifars. Aber im ganzen war es docb 
eine ziemlicb phantasiearme Nachahmung 
des alten formalistischen russischen Balletts, 
audi nidit so prazise, wie es zu verlangen 
gewesen ware. Am starksten sind die 
DiaghilefFs da. wo sie ihre bohe tanzerische 
Kunst mit modern er Akrobatik und Gym- 
nastik in sehr origineller Weise verbinden. 
Der „ Verlorene So/in" von Prokofieff war 
ein Wunder von spielerischer Bewegtheit 
und pantomimisdier Stilisierung. Wo das 
ganze Ensemble eingesetzt wurde,indemmit 
besonderer Spannung erwarteten „Sacre", 
gab es eine Enttauschung. Und was im 
Orchester (Stadtische Oper) zu horen war — 
eine Katastrophe. Hier konnte auch der 
feine, kultivierte Strawinsky-Spezialist An- 
sennet nichts bessern. Sehr reizvoll waren 
die aus Silber und Glas gestalteten Deko- 
rationen zu dem belanglosen Ballett „La 
c/iatte" von Sauguet. Uberhaupt ist man 
im Dekorativen aufierordentlich fortschritt- 
lich und vielseitig. Zu der „Naditigall" 
von Strawinsky zeichnete Matisse wunder- 
leicht und dekorativ stilisierte Bilder. 

Heinrich Strobel (Berlin) 



Theaterjubilaum Das Mannheimer Na- 
~. 71 ~, '. tionaltheater feierte sein 

Hi Mannheim UCjahriges Jubilaum. 

Mit Blumenschmuck und 
Ehrengasten, mit Festauffiihrungen und 
Tafelfreuden. Die Stadt weifi, was sie sich 
schuldig ist. Sie hat die ganze Welt ge- 
laden, sie hat zwei Kunstler, Bassermann, 
den Schauspieler, und Furtwangler, den 
Dirigenten, zu Ehrenbiirgern ernannt, sie 
hal den alten Intendanten Bassermann, 
den Dirigenten Bodanzky, die Komponisten 
Straufi und Pfitzner mit einer Medaille 



ausgezeidinet, sie hat sidi einen Festredner 
von Bang engagiert. den Intendanten Jessner 
aus Berlin, der fur das „Beh6rdliche 
Theater" die Synthese von Zugestandnis 
und Kampfhaltung forderte. 

Er forderte sie. Aber das jubilierende 
Theater erfullte sie nicht. Dem Intendanten 
Sioli, der im Schatten seines grofien Vor- 
gangers steht, jenes Dalberg, der den jungen 
Schiller entdeckte und die „Bauber" wagte, 
Sioli, der an einem Theater wirkt, das ein- 
mal kampferiscb fiir Wagner eintrat, ihm 
hat man, als er das Festprogramm aus 
Altem und Neuem, aus Vergangenheit und 
Gegenwart mischen wollte, nur die ,,Bauber' L 
und den „Kaufmann von Venedig", nur die 
„Zauberflote",den ,,Fidelio' ; , den „Palestrina" 
und den ,,Bosenkavalier" zugestanden. So 
blieb fiir das Jubilaum nur die Vergangen- 
heit und nicht einmal eine, die fiir das 
Mannheimer Theater besonders charakteri- 
stisdi gewesen ware. 

Was ist fiir die Musik, fiir das Opern- 
theater das Ergebnis dieser Festwoche? Die 
Gewifiheit, dafi die Oper in ihrer vielfadien 
Gestalt, wie sie jene Werke darstellen, audi 
in der Provinz ihre Lebenskraft noch nidit 
verloren hat. wenn sie als festliche Er- 
hohung des Alltags genommen wird. Es 
waren grofie Tage fur die Mannheimer 
Oper, als sich alle Mitglieder, Orchester, 
Solisten und Chor, am Glanz des Festlichen 
entziindeten und sidi zu erstklassigen 
Leistungen hinreifien liefien, ob sie nun 
wie in der „Zauberflote" unter Orthmann 
ganz im heimischea Bezirk blieben oder 
ob im „Fidelio" Furtwangler, im „Palestrina" 
Pfitzner, im „Bosenkavalier" Kleiber als 
faszinierende Personlichkeiten vor ihnen 
standen. 

Das Mannheimer Theater hat einen 
Rechenschaftsbericht gegeben: wir sind der 
150 Jahre wiirdig. Die Stadt Mannheim, 
die sich mit Stolz des ersten deutschen 
Kommunaltheaters riihmt, hat das Jubilaum 
allzu sehr verbiirgerlicht. Dariiber ist sogar . 
die Kritik, die bisher allem Neuen Priigel 
zwischen die Beine warf, aufgewacht. Nun 
sdiimpft sie. Aber auch die Farce eines 
bombastisch aufgeblahten Labanschen„Fest- 
spiels" im Stadion, „fur das Volk", ist nur 
ein schlechter Trost. 

Karl Laux (Mannheim) 
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Moderne Musik 
in Breslau 



Der Konzertwinter hat 
durch dieTatigkeitifa'c/iarr/ 
Lots eine Hohe erreicht 
wie seit Jahren nicht. Nur 
ein Jahr war er hier, er geht nach Berlin, nie- 
mand versucht, ihn zu halten. Den Grunden 
nachzugelien hiefie in die Verhaltnisse einer 
Provinzialhauptstadt hineinleuchten. Die 
Kunst hatte vielleiclit Nutzen davon, wenn 
es moglich ware, die Macht der Kunst- 
Kommissionen in Deutschland zu brechen, 
die regelmafiig uber Dinge beschliefien, von 
denen sie nichts verstehen. Ein weites Feld. 
Lot geht nacla Berlin. Diese Zentrali- 
sierung einer grofien Anzabl von ersten 
Dirigenten in der Reichshauptstadt ist be- 
denklich und mufi eine Verarmung des 
Musiklebens im Reiche nach sich ziehen. 
Wer kummert sich im Reich e urn schlesische 
Komponisten ? Schopferische Kraf'te sind 
genug da, junge Schlesier, die vom Geiste 
der Zeit manchen Hauch verspiirt haben, 
aber wer fiihrt sie auf, wer kennt sie in 
Deutschland? 

Von Ernst August Voelkel horte man 
in diesem Winter „Romantische Variationen" 
liber ein russisches Thema fur Violoncello 
und Klavier; weiter eine Suite fiir Flote, 
Klarinette, Tenor-Saxophon und Fagott, als 
Versuch, weil es kein gebrauchliches Holz- 
blasinstrument in Tenorlage gibt. Beide 
Werke : alte Formen mit neuzeitlichem In- 



halt gefiillt, man wiinschte ihn en (neben 
den schonen Gesangsquartetten) weiteste 
Verbreitung. Ein ganz bedeutendes Talent 
ist Gerhard Slrecke in semen Choren, ge- 
schult an alter Polyphonie; der blinde 
Atonalist Barrasch, dessen Gesange tiber- 
raschen; der noch wildgewachsene Carl 
Sczuba und mancher andere schafFen in 
fortschrittlichem Geiste. Freilich ist der 
Widerhall der in einem lacherlicben Konser- 
vativismus verharrenden Presse der Tod 
des Fortschritts ; denn das liebe Publikum 
schwort auf seine Zeitung. Der lebenden 
Komponisten, die sonst zugelassen werden, 
sind nur wenige. Und sie werden fleifiig 
bezischt, wie Wilhelm Giofs" sinfonisches 
Tanz-Klavierkonzert oder Weills Suite aus 
der „Dreigroschenoper" oder Strawinskys 
Pulcinella-Suite, die Klemperer hinreifiend 
dirigierte. Es wiirde sich lohnen, zur Unter- 
haltung des Geistes und Witzes allein die 
Pressestimmen zu vertreiben, mit denen 
dieser „bolschewistische" Dirigent beschenkt 
wurde. Die unentwegten Vertreter der 
Brahms -Beethoven -Tschaikowsky-Program- 
me regten nicht die Hand, sondern zuckten 
mit verhaltenem Weinen in den Mund- 
winkeln die schmalen Schultern. Aber die 
Jugend tobte. Und wer die Jugend hat, 
hat wohl noch immer die Zukunft. 



Dr. Oslcar Guttmann (Breslau) 



NEUERSCHEINUNGEN (Besprechung vorbehalten) 



Wir bringen in dieser standig wiederkehrenden Rubrik ohne An- 
spruch auf Vollstandigkeit eine erste Auswahl aus den musikalischen 
und musikliterarischen Neuerscheinungen. Kurzorientierende Hinweise 
sollen dem Leser die Einstellung zu den Werken erleichtern. Die 
Aufnahme bedeutet bereits eine wertung. 



NEUE MUSI K 

Paul Hindeniith, Neues vom Tage / Lustige Oper 
in drei Teilen / Text von Marcellus Schiffer, 
Klavierauszug von Franz Willms. Schott, Mainz 
op. 25 b, Kleine Sonate fiir Viola d'amore und 
Klavier. Schott, Mainz 

Hanns Eisler, Vier Stiicke fur gemischtea Chor, op. 13; 
Auf den Strafien zu singen, op. 15; in: „Der 
Arbeiterchor", eine Sammlung proletarischer Chore. 
Universal-Edition, Wien 

Hanns Eisler, „Zeitungsausschnitte" fiir Gesang und 
Klavier, op. 11. Universal-Edition, Wien 

Wolfgang Fortner, Die 4 marianischen Antiphonen 
fiir eine Altstimme und gemischten Chor, 9 Solo- 
instrumente, Orgel und Orchester. Schott, Mainz 



Jos. Mathias Hauer, Holderlin-Lieder fiir Bariton und 
Klavier, Heft 2, op. 23; Heft 3, op. 32. 
Universal-Edition, Wien 

Hermann Reutter, op. 28, Kleine Klavierstiicke, 
Ed. Nr. 1415. Variationen iiber: „Kuckuck, 
Kuckuek" und „Schlaf, Kindlein, schlaf" / Ernstes 
Lied / Lustiges Stuck / Vier Nachtstiicke. 
op. 33 „Saul", Oper in 1 Akt nach einem Drama 
von A. Lernet-Holenia. 

op. 34 „Der verlorene Sohn", Oper in fiinf Szenen, 
Text nach Andre Gide, iibersetzt von R. M. Rilke. 
op. 7, Fantasia apocalyptica fiir Klavier. 
op. 20, Sonate fiir Violine und Klavier. 
op. 19, Konzert fiir Klavier u. Kammerorchester. 
Verlag B. Schott's Sohne, Mainz 
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Heinricli Kaspar Schmid, op. 59, „Heimat", Ein 
Zyklus von acht mittelschweren Stiicken f. Violine 
und Klavier. Verlag B. Sdiott's Sohne, Mainz 

Otto Siegel, Konzerl fiir Violine und Orchester, 
op 50, Klavierauszug. Verlag von Ludwig Doblinger 
(Bernhard Herzmansky) IVien 

Igor Strawinsky, Pastorale fur Sopran, Oboe, Engl. 

Horn, Klarinette und Eagott. Schott, Mainz 

Erwin Schulhoff, Drittes Streicliquartett, Studienpar- 

titur. Universal-Edition, Wien 
Arthur Honeggcr, Rugby / Mouvenient Symphonique, 

Sludienpartilur. Editions Maurice Senart, Paris 
Georg Collier, Streicliquartett a-moll, StudienpartitLir. 

Verlag C. A. Klemm, Leipzig 
Karl Marx, Streicliquartett g-moll. op. 7 (Phantasie 

und Fuge) Studienpartittir. Breitkopf & Hartel 

LIED- UND TAKZMUSIK - KLAVIERST DCKE 

Martin Frey, Acbt Tanzspiele fur Klein und Grofi, 
op. 72 mit Tanzanweisungen vom Turnlehrerinnen- 
seminar in Halle. Verlag Karl Mersebtirger, Leipzig 

Jon Leifs, Islandiscbe A^olkslieder. 25 Lieder mit 
islandischem und deutschem Text in zweihandigem 
Klaviersatz. Verlag Georg Kallmeyer, Wolfenbiittel 

Folk Dances of the World 

1. Alfredo Casella : Due canzoni popolari Italiane 
(Klavier) 

2. E. Davies : Welsh Folk Dances, zweites Heft 
in zweihandigem Klaviersatz. 

Oxford University Press, London 

Igor Strawinsky, Walzer, (Geschichte vora Soldaten) 
fiir Klavier. Verlag L TV. Chester, London 

P. Perkowsky, 4 Krakowiaki, op. 12, Klavier. 
Verlag I. IV. Chester, London 

Louis Gruenberg 

Jazz Marks 1. Chopin Nocturne op. 9, 2 

2. Chopin, Walzer op. 64, 2 
6 Epigrams, Klavier. Universal-Edition, Wien 

Heinrich Moller, „Das Lied der Volker", Eine Samm- 
von Volksliedern aller Lander auf wissenschaftlicher 
Crundlage 

Rand IX : Griechische, albanische, rumanische Und 
ungarische Volkslieder 

Rand XIII: Volkslieder baltiscber Lander (Lit- 
tauische, lettiscbe, esthnische und finnische) 
Verlag B. Scltott's Sohne, Mainz 

Hermann Reutter, op. 21, Russische Lieder, 

Ed. Nr. 2042. Verklarung (Tjontschew) / Strom 
der Tranen (Tjontschew) / An die Heimat 
(Tjontschew) / Das Bauerlein (Calzow) / Riickblick 
(Jessenin) / Abendgefuhl (Jessenin) / Litanei 
(Tjontschew) / Liebeslied (Tolstoi) 
op. 29, Tanz-Suite, Ed. Nr. 1416. Landler / Walzer 
aus der Feme / Tarantella / Spanischer Tanz / 
Valse Rosson / Shimmv Schott, Mainz 

X,othar Windsperger, Fremder Sang, 12 europfiische 
Volkslieder in freien Nachdichtungen von Karl 
Wolfskehl fhoch und mittel). Schott, Mainz 

Joseph Haas, op. 78, Ein Freiheitslied. Weltliche 
Motette nach Worten v. Richard Dehmel, Hofmann 
v. Hofmannswaldau und Ludwig Fahrenkrog fiir 
Mannerchor a cappellau. Rariton-Solo. Scliott, Mainz 



Bruno Stunner, op. 47, Zwei heitere Liebeslieder 

1. Der verzweifelte Liebhaber (Eichendorfl) 

2. Ich hatt' nun mei Trutschel (Aus : Des Knaben 
Wunderhorn) Schott, Mainz 

Erwin Schulhoff, Hot Music, zehn synkopierte Etuden, 
Klavier. Universal-Edition, Wien 

Egon Wellesz, 5 Tanzstiicke, Klavier, op. 42. 

Universal-Edition, Wien 
Heinz Tiessen, Sechs Klavierstiicke, op. 37. 

Universal-Edition, Wien 
Karol Rathaus, 3 Mazurkas, op. 24. 2 Stiicke aus 

dem Rallett „Der letzte Pierrot", Klavier, 

Universal-Edition, Wien 
Gyorgy Kosa, Klein Jutka, zwolf Klavierstiicke. 

Sonatina fiir Cello allein. Universal- Edition, Wien 
August Halm, Stiicke zum Vortrag fur Violine mit 

Klavierbegleitung. 25 Stiicke von Bach, Handel, 

Haydn, Reethoven, Berlioz. Neue, vermehrte 

Auflage. Barenreitei- Verlag, Kassel 

NEUAUSGABEN ALTER MUSIK 

91 gesammelte Tonsiitze Paul Hofhaimers und 
seines Kreises, zum Singen, fiir Orgel oder fur 
Laute. Herausgegeben von Hans Joachim Moser. 
Drei- bis vierstimmiger Satz in Partitur. 
Verlag I. G. Cotta'sche Buchhandliing, Stuttgart 

Dietrich Buxtehude, Trio-Sonate a moll, op. 1 Nr. 3, 
herausgegeben v. Christian Dobereiner f. Violine 
(oder Flote) Violoncello und Cembalo (oder Klavier) 
Trio-Sonate amoll, op. 1 Nr. 3, herausgegegen 
von Christian Dobereiner 1. Violine (oder Flote) 
Viola da gamba und Cembalo (oder Klavier). 
Verlag B. Schott's Sohne, Mainz 

Cello-Bibliothek Klassischer Sonaten f. Cello u. Klav. 
Nr. 71, Galliard, J.E., Son. Fdur, herausgeg. v.Pearce 
., 72, Handel, G. F., „ gmoll, „ „ Slatter 

„ 73, Tessarini, C, „ Fdur, „ „Trowell 

„ 74, Francceur, F., ,, Edur, ,, ., Trowell 

Verlag B. Schott's Sohne, Mainz 

Rudolf Holle, 3 Weihnachtsmotetten f. gemisch. Chor 
Fiirchtet Euch nicht (Topf) / Uns ist ein Kind 
geboren (Liebhold) / Es miissen sich freuen (Niedt) 
Verlag B. Schott's Sohne, Mainz 

Thomas Sporer, Die erhaltenen Tonwerlce der Alt- 
Strafiburger Meister. Herausgegeben von Hans 
Joachim Moser. Bilrenreiter-Verlag, Kassel 

Aua dem Vorwort: „ ... In der Tat zeigen die wenigen er- 
hallenen Werke eine so eigene Hand, cinen unter den Zeit- 
genossen so eigentumlichcn Kopf, dali die Sammlung seines 
SchalTcns sicli lohnte — gleichermaGen als tonendes Denkmai 
alter deutsclier Grenzmarkkunst wie zur Bereidierung deB 
Notenvorrats unserer Singkreise und Musikantengruppen." 

Orlando Gibbons, Zwei Fanlasien fiir zwei Violinen 
und Cello, herausgegeben v. Gustav Lenzewsky sen. 
Verlag Christian Fr. Vieweg, Berlin-Lichtcrfelde 

Dittersdorf 

1. Sonate fiir Viola und Klavier 

2. Sonate fiir Violine und Klavier Nr. 1 

3. Sonate fiir Violine und Klavier Nr. 2 
bearbei tet und herausgegeben von Hans Mlynarczyk 
und Ludwig Liirman. Friedricli Hofmeister, Leipzig 

Franz Schubert, Sonate fiir Arpeggione. Ausgabe 
fiir Rratsche und Klavier von Kurt Platz. 
Verlag Ludwig Doblinger, Wien 
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BUCHER UND SCHRIFTEN 

Ver&chiedenes 

Festschrift fiir Johannes Wolf zu seinera 60. Geburts- 
tage, herausgegeben von Walter Lott, Helmuth 
Osthoff und Werner Wolffheim. Mit Beilragen 
von Edward I. Dent, Alfred Einstein, Max Fried- 
laender, Erich M. von Hornbostel, Curt Sachs, 
Arnold Schering, Max Schneider u. a. 
Verlag Martin Breslauer, Berlin 

Ernst Leopold Stahl, Das Mannheimer National- 
theater, ein Jahrhundert deutscher Theaterkultur 
im Reich. 
Historischer Teil : die Geschichte des Mannheimer 

Theaters im vergangenen Jahrhundert. 
Statistischer Teil : Biihnenleiter und -vorstande, 
Buhnenmitglieder, Autoren, Abonnenten, Kri- 
tiker, Finanzen. 
Dritter Teil: Bilderatlas. 
Verlag I. Bensheimer, Mannheim 

Felix von Weingartner, Lebenserinnerungen, 2. Band. 
Verlag Orell Fussli, Zurich 

Henry Prunieres, La vie illustre et libertine de 
Jean-Baptiste Lully. Librairie Plon, Paris 

Rene Dumesnil, Richard Wagner in : Maitres de la 
musique ancienne et moderne. 

A. Coeuroy et G. Clarence, Le Phonographe. 
Editions Kra, Paris 

Karl Th. Bayer, Musikliteratur, ein kritischer Fiihrer 
fiir Bibliothekare. Verlag Stadtbibliothek, Berlin 

Bibliographische Zusammenatellung tier wichtigsten Biicher 
und Schriften iiber Musik mit orientierenden ZusQtzen. 

Robert Michels, Der Patriotismus. Prolegomena zu 
seiner soziologischen Analyse. 
Verlag von Bunker und Humboldt, MuncJien. 

Das Buch enthalt in seinem zweiten Teil eine Soziologie des 
Nationolliedes. Es geht in umfassender Weise auf die natio- 
nalenund musikaliscnen QualitiUen, auf Melodik und Rhythmus, 
auf das Verhaltnis zum Volkslied, auf die Typologie des 
Nationallieds (monarchistische Hymne, revolutionares Lied) 



ein. Auch die Umwandlung fremder Melodien zu National- 
liedern und die Verwendung nationaler Lieder zu aufier- 
patriotischen Zwecken wird behandelt. 

Viktor Ruhr, Asthetisches Erleben und kunstlerisches 
Scliaffen, psychologisch-asthetische Untersuchungen. 
Verlag Ferdinand Enke, Stuttgart 

Musikerziehung und -theorie 

Herman Reichenbach, Formenlehre der Musik. 

1 . Buch : Die singende Form. Erster Teil : 

Theoretische und historische Grundlagen. 

Verlag Georg Kallmeyer, Wolfenbilttel 
Ekkehart Pfannenstiel, Die Lehrweise des Musikanten 

Erster Teil. Verlag Georg Kallmeyer, Wolfenbilttel 

Aus dem Vorwort: „ . . . Dieses Buch ist aus der Schulpraxis 
entstanden und fiir sie gedacht. Es stellt den ersten Teil 
einer kleinen Metliodik der Musiklehre dar, welche auf An- 
regung von Fritz Jode abgefafit ist und sicb an dessen Lieder- 
bucli „Der Musikant" anschliefit.** 

Hugo Wolf und Anton Herget, Padagogik der 
Musiklehre im Dienste der Musik als Beruf und an 
allgemein bildenden Schulen, aufgebaut auf den 
Grundlehren der Physiologie, Logik und Asthetik. 
Union Deutsche Verlagsgesellschaft, Berlin 

Gustav Guldenstein, Modulationslehre. Zweite urn" 
gearbeitete und vermehrte Auflage mit einem Noten- 
anhang unter Mitarbe.it namhafter Komponisten. 
Verlag Ernst Klett, Stuttgart 

Ernst Kirsch, Wesen und Auf bau der Lehre von den 
harmonischen Funktionen. Ein Beitrag zur Theorie 
der Relationen der musikalischen Harmonie. 
In : Sammlung musikwissenschaftlicher Einzel- 
darstellungen. Breitkopf & Hartel, Leipzig 

Bruno Weigl, Handbuch der Violoncelliteratur. 
Dritte vollstandig umgearbeitete Auflage. 
Universal-Edition, TVien 

Karl Vogt, Praxis des Sprechchors mit Regiebuch 
des Chorspiels „Der Krieg". 
Verlag Der Sturm, Berlin 

Hans Mersmann (Berlin) 



NOTIZEN 

OPERN UND OPERNSPIELPLAN 

Die Stadtischen Biihnen Hannover haben in der 
Oper fiir die Spielzeit 1929/30 folgende Werke zu 
Erstauffiihrungen in Aussicht genommen: Schwanda 
von Weinberger, Turandot von Puccini, Angelina von 
Rossini, Louise von Charpentier, Tyll von Lothar. 

Ernst Krenek hat ein neues Biihnenwerk ,,Leben 
des Ores?', Oper in fiinf Akten, vollendet. Das Werk 
kommt am Stadttheater in Leipzig unter Gustav 
Brecher zur Urauffiihrung. 

Alban Berg arheitet an einer neuen Oper, der 
Frank Wedekinds „Lulu" als Text zugrunde liegt. 

„Benzin" heifit eine neue Oper, die E. von Reznicek 
soeben beendet hat. Er hat auch das Libretto selbst 
geschrieben. 

Arnold Schonberg hat eine neue einaktige Oper 
„ Von heute auf morgen", Text von Max Blonde, be- 
endet. 



Das Kuratorium des Dessauer Friedrich- Theaters 
beschlofi in seiner Sitzung, Hans Schulz-Dornburg, 
den jetzigen Intendanten des Coburger Landestheaters, 
zum Intendanten des Friedrich-Theaters zu wahlen. 

Daniel Ruyneman hat die Oper „Die She", von 
der Moussorgsky nur den ersten Akt schrieb, beendet. 
Das Werk ist EJgentum von W. Bessel & Cie. 

PERSONALNACI IRICHTEN 

Prof. Otto Taubmann ist im Alter von 70 Jahren 
in Berlin gestorben. Er war als Lehrer an der Staatl. 
Hochschule fiir Musik tatig und Mitglied der Aka- 
demie. Als Komponist akademischer Richtung wurde 
er vor allem durcli seine „Deutsclie Messe" bekannt. 

Prof. Leo Kestenberg, der Referent fiir musika- 

ische Angelegenheiten im PreuJS, Kultusministerium , 

wurde zum Ministerialrat ernannt. — Eine verdiente 

Anerkennung der hervorragenden Reformarbeit 

Kestenberg s. 
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Leo Blech und Dr. Fritz Stiedry werden in; der 
kommenden Spielzeit je 30 Abende an der Stadtischen 
Oper in Berlin dirigieren. Aufierdem leitet Furt- 
wangler eine Reihe von Vorstellungen. 

Der von Siegfried Ochs gegriindete Philharmo- 
nisclie Chor hat sich unter Vorsitz des Rechtsanwalts 
Dr. Curt Sluzewski neu konstituiert. Der Chor hat 
Otto Klemperer einstimmig zu seinem Dirigenten ge- 
wfihlt. Klemperer hat das Amt angenommen. 

Die Preufiische Akademie der Wissenschaften hat 
Prof. Dr. med. et phil. Lie. theol. Albert Schweitzer, 
den Trager des vorjahrigen Goethepreises der Stadt 
Frankfurt, zu ihrem Ehrenmitglied gewahlt. 

Oskar Fried hatte in Paris mit dem „Lied von 
der Erde" von Mahler unter Mitwirkung des Straram- 
Orchesters und der Solisten Anday und Oehmann 
grofiten Brfolg. Fried wurde daraufhin fur 12 grofie 
Konzerte wahrend des Sommers in Buenos-Aires und 
6 in Rio de Janeiro verpflichtet. 

Der Berliner Geiger und Padagoge Prof. Willi Hess 
jeierte seinen 70. Geburtstag. 

Prof. Wilhelm Kempff, der Direktor der Hoch- 
schule fiir Musik in Stuttgart, hat um seine Entlassung 
aus dem Dienste der Hochschule nachgesucht. Kempff 
will sich bis auf weiteres als freier Kiinstler auf dem 
Gebiete der Komposition und des Klavierspiels be- 
tatigen und Stuttgart verlassen, sobald die Nachfolger- 
frage geklart sein wird. 

Dr. Hans Niedecken-Gebhard wurde fiir die nachste 
Spielzeit als Regisseur an die Staatsoper unter den 
Linden in Berlin verpflichtet. Er wird audi mit Auf- 
gaben der Tanzregie betraut werden. 

Der bisherige 1. Kapellmeister des Hessischen 
Landestheaters in Darmstadt. Max Rudolf Ephraim, 
wurde in gleicher Eigenschaft an das Deutsche Landes- 
theater in Prag verpflichtet. An seine Stelle tritt der 
bisherige 1. Kapellmeister der Diisseldorfer Oper Karl 
Maria Zwijiler, der in Darmstadt bereits bei seinem 
wiederholten Gastdirigieren bei Publikum und Presse 
einen ganz aufiergewohnlichen Erfolg hatte. 

Die Pianistin Alice Jacob- Loewenson spielte im 
Verlauf der letztenSaison inKonzerten,Radiokonzerten, 
sowie in ihren Vortragen zahlreiche neue Klavierwerke 
von Igor Stra winsky , Ferruccio Busoni, Francis Poulenc, 
Alfred Casella, Mario Gastelnuovo-Tedesco, Wladimir 
Vogel, Alexander, Gregor und Julien Krein usw. 

Das „Streichguartett fiir neue Musik" (Ortenberg, 
Korner, Bluml>erg,Nowogrudsvey) hatte im 5.Kammer- 
konzert der I. G. N. M. in Berlin grofien Erfolg. 

NEUE KONZERTMUSIK 

Das neue Klavierkonzert von Eduard Erdmann 
wird in der kommenden Saison durch den Kompo- 
nisten unter Leitung -von Otto Klemperer in Berlin 
aufgefiihrt. 

Im Rahmen einer musikalischen Abendveran- 
staltung des Deutschen Landerziehungsheims Schlofi 



Bieberstein in der Rh6n wurde vom Schulorchester 
des Heims eine neue Spielmusik von Hermann Heifi 
(Kleine Suite Nr. 2) zur Urauffiihrung gebracht. Das 
in Zwolftonmusik komponierte, mit Beifall aufge- 
nommene Werk ist fiir Liebhaberkreise gedacht und 
dem Biebersteiner Schulorchester gewidmet. Der an- 
wesende Komponist, der als Hauptmusiklehrer am 
D. L. E. H. Spiekeroog in der Nordsee tatig ist, trug 
bei gleicher Gelegenheit seine „Komposition E-Fis-D" 
fur Klavier vor. 

Die Arbeitsgruppe fiir Neue Musik am Musik- 
wissenschaftlichen Institut der Universitat Kiel ver- 
anstaltete ihren 3. Vortragsabend mit Werken von 
Reger, Schbnberg (Klavierstiicke op. 11 und op. 19, 
vier George-Lieder) und Hindemith (Sonate fiir 
Bratsche solo). 

Karl Hermann Pillney's Divertimento fiir Klavier 
und Kammerorchester, Werk 2, das kiirzlich in K6ln 
zur Urauffiihrung gelangte, wurde im letzten Sym- 
phoniekonzert der Stadt Dusseldorf unter Hans 
Weisbadi mit dem Komponisten am Fliigel mit 
ebenso starkem Erfolg aufgefiihrt. Das Stuck ist fiir 
die kommende Saison bereits von einer ganzen Reihe 
von Stadten zur Auffiihrung angenommen. 

Hermann Abendroth wird das neue „Konzert fiir 
Orchester" op. 61 von Herman Unger (K6ln) im 
Giirzenich urauffiihren. 

Kurt von Wolfurts Orchesterwerk ,,Variationen 
und Charakterstucke iiber ein Thema von Mozart?' er- 
scheinen demnachst im Verlag Ernst Eulenburg in 
Leipzig. 

RUNDFUNK 

Hermann Sclierchen stellt im Auftrag der Reiclis- 
Rundfunkgesellschaft unter Heranziehung seines 
Konigsberger Rundfunkorchesters einen besonderen 
Klangkorper zusammen und wird mit ihm in alien 
grofien deutschen Stadten in der nachsten Saison 
offentlidie Konzerte geben, die zugleich auf den Rund- 
funk ubertragen werden. Konzertineister des Reise- 
orchesters ist Stefan Frenkel. 

Die vom Frankfurter Rundfunk in Auftrag ge- 
gebene und dort uraufgefuhrte „Bunte Suite" von 
Ernst Tocli wird von Hermann Scherchen in Berlin 
zu Beginn der neuen Konzertsaison erstaufgefiihrt. 

Die Mitteldeutsclie Rundfunk- A.-G. hat den 
Leipziger Komponisten Ericli Liebermann-Rofiwiese 
mit der Schaffung eines volkstumlichen Orcliesterwerkes 
beantragt. 

AUSLAND 

Schweiz : 

In St. Gallen fand erstmals ein Konzert der 
I. G. N. M. statt, an dem das St. Galler Streich- 
quartett Werke von Casella und Jandcek, der Pianist 
S. F. Miiller die Sonate von Bartok spielte. 

Conrad Beck beendet ein neues Streichquartett 
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FOL KWANGSCHULEN ESSEN 

FACHSCHULE FUR MUSIK / TANZ / SPRACHE 



FACHABTEILUNGEN: 



LEHRKORPER 



I 



MUSIK 

Theorie ■ Seminare • Alle Instrumental- 
facher ■ Solo u. Chorgesang • Opern- 
schule ■ Orehesterschule • Kirchenmusik ■ 

TANZ 



Vorbereitungsklasse ■ Ansbildung fiir Biihne 
u. Lehrberuf ■ Tanztheaterstudio • 

SPRACHE 



Fachabt. fiir Sprech- u. Schauspielkunst 
Laienkurse (Sprechen und Spiel) ■ 



Dr. H. Erpf (Leiter) • H. Busch ■ H. Drews ■ 
Rammers. Erler-Schnaudt - B. Fiedler m O. Cerster 
. K. II. Closer A-. HardSrfer ■ I'rf. F. Jode (a. C.) 
■ F. Lehmann • A. Nowakowski ■ Dr. E. Reichert 
j A. Schutzendorf ■ E. Sehlbach ■ C. Stieglitz • 
J. Torshof • L. Weber W. Woehl u. a. m. 



Kurt Joos (Leiter) ■ E. Hamacher ■ S. Leeder m 
J. Urjan u. a. m. 



K. Tidten (Leiter) • E. Hamacher ■ E. Hunds- 
dorfer H. Raabe ■ F. K. Roedemeyer (Univer- 

sitat Frankfurt) ■ W. Volker u. a. m. 



VVerbeschriften durcli das Sekretariat : Essen, Friedrichstrafie 34 



LEITUNG: MAX FIEDLER / RUDOLF S CHU LZ-D O RNB URG 



BUte beziehen Sie sidt bei Men Anfragcn auf MELOS 
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Diese Ubersicht ist zumeist aus eingegangenen 
Milteilungen nach Mafigabe des zur Vefiugung 
stehenden Raumes zusammengestellt. Der 
MELOSVERLAG biltet stets um neue oder 
erganzende Einsendungen. 



tlene IMuhiM 



Klavier 



Laura Gagstetter: Haas: Sonaten, Klavierstiicke 

Walter Gieseking: Albeniz: Evocation, El Puerto, 
Triana. Almeria ', Braunfels: Klavierkonzert; Ba- 
soni: Sonatina ad usum infantis, Sonatina in diem 
nativitatis 1917; CaseUa: Sonatina, Partita; Castel- 
nuouo-Tedesco : Cantico, Cipressi, Alt-Wien, Neapol. 
Rhapsodie.Tanzed. Konigs David; Debussy: Preludes, 
Pagod* s, Soiree dans Grenade, Reflets dans l'eau 
Hommage a Rameau, Mouvement, Cloches a travers 
les feuilles, Poissons d'Or, Hommage a Haydn, 
l'Isle joyeuse. 2 Arabesques, Etudes, Suite berga- 
masque: de Palla: Pieces espagnoles; Hindemith: 
Suite 1922, Klaviermusik op. 37 I, Kleine Stiicke 
,qp. 37 II, , Klavierkonzert; Honegger: Concertino: 
Korngold: Marchenbilder; Marx: Albumblatt, Bal- 
lade, Klavierkonzert ; Poulenc: Mouvements per- 
petuus: Ravel: Sonatine, Jeux d'Eau, Ondine, Le 
Gibet, Scarbo, Vallee des Cloches, Alborado did 
gracioso, Oiseaux tristes. Une barque sur l'ocean, 
Tombeau de Couperin; Rosenstock: Klavierkonzert; 
ScJwnberg: Stiicke op. 19, op. 11; Scott: Suite 
op 75. Sonate op. 66. Prelude solennel, Lotusland; 
Scrjabin: Sonaten Nr. 3, 4, 5, 7, 9, Vers la flamme, 
Poemes op. 32; Slrawinsky: Sonate; Szyma- 
nowski: Tantris der Narr, Eine Don- Juan-Serenade; 
Toch: Klavierkonzert 

Richard. Goldsclimied: Bartok: Sonate, Klavierstiicke; 
Prokofieff: Klavierkonzert Nr. 3 

Irmgard Grippain-Gorges: de Falla, van Gilse\ 
Tanzskizzen(fiir Klavier undOrcheister) ;Liapounow: 
Ukrainische Rhapsodie 

Alargarete Hagemann: Toch: Capriccetti op. 36. 

Mark Hambourg: ViUa-Lobos: Polichinelle; Ravel: 
JeuxdVau; Scott, Lotusland; Rutland; Chassins 

Adolf Havlik: Debussy: Preludes, Images; Mjaskowsky; 
4. Sonate; Poulenc: Suit**, Napuli; Ravel: Gaspard 
de la nuit; Schulhoff: Etudes de Jazz; Scriabine: 
Etuden, Preludes, Impromptu, Poeme satanique; 
S/rawinsky .Sona+e, Piano Rag-music; Szymatiowski: 
Mempes; Winner; Sonatine ^yncopee 

Alida Hecker : Hindemith: Reihe Kleiner Stiicke op. 37; 
Slrawinsky: Serenade, Sonate; Bartok. Suite, 
Kinderstucke, Ungar. Bauernlied^r; Homager: Le 
Cahier Romand, Sept Piece*; Mil hand : Saudades 
do Brazil; Berg: Sonate op. 1, 2. Suite; Schulhoff: 
Ostinato, Toccata; CaseUa, Toch, Sekles 

Clara Hers tatt: Benjamin: Concertino; Tsch^repnin 

Lilly Herz : Kodaly, Bartok 

Josef Hirt: Hindemith 

Alfred Hoehn: Debussy; Hommage a Rameau, Feu 
d'artifice ; Hindemith: Suite 1921; Toch 

Hermann Hoppe: Toch 

Alice Jacob-Luewenson: Poulenc: Romance, Sonate, 
Alouvement perpetuel. VaJse; Busoni: Sonatina 
ad usum Infantis; Salie: Enfantillages pittoresques; 
Petyrek: 11 kleine Kinderstucke; Baitok: Aus 
„Fur Kinder'*, 10 leichte Klavierstiicke; Caslelnuooo- 



Nachdruck imr mit besonderer Erlaubnis ! 



Tedesco, Ninna-Nanna, 3 Chorale iiber hebraische 
Alolodien;£7raw7ms/cf/,3Kindergeschichten; Debussy: 
Kinderwinkel; Goossens. Kaleidoscope; Schulhoff: 
Ostinato; Vogel. 3 Studien; CaseUa: 11 Kinder- 
stucke; Alexandrow: 3 Preludes; K. Wiener: Ca- 
priccio; Jacob Loeivenson: Die Glasfenster; Milr 
haudt Printemps; Kr*in : Prelude, Chant d'Au- 
lomne; Achron: Birkath Schalom; Weprik: Volks- 
tanze, Kaddisch 

Heinz J olios: Berg: Sonate; Debussy; Hindemith: 
Klavieriibung; Honegger : Concertino; Prokofieff: 
Visions fugitives. Sonate op. 28, Konzert Nr. 3; 
Strawmsky: Klavierkonzert: Scrennade; Toch: 
Klavierkonzert; Waterman: Prelude; Weill 

EugenKalix •.Sarto/c: Rhapsodie; Hindemith: Klavier- 
konzert ; Janacek : Concertino 

Hedy Kraft: Schullhess: Op. 12 

Else C. Krans: Hindemith: Klavierkonzert, Klavier- 
musik op. 37; Toch: Klavierkonzert; Schonberg: 
op. 11, 19, 23, Slrawinsky : Piano-rag-music; Eisler- 
Sonate op. 1, Klavierstiicke; Krenek: 2Suiten; Haba. 
Sinfonische Fantasie fur Klavier und Orchester! 
Butting: Klavierstiicke; Hauer: Klavierstiicke* 
Wolpe : Sonate; Jemnitz : Bagatellen ; Kosa'> 
Bagatellen; Tiessen: Klavierstiicke 

Marianne Kuranda: Milhaud: Saudades do Brazil; 
de Falla: Spanischer Tanz aus „Ein kurzes Leben"; 
lansman: Sonata rustica; Szymanowski: Mazurka 

Rita Knrzmann: Hindemith, Toch, Berg, Ravel, 
Pizetti, Kornauth, Szymanowski 

Frida Kwast-Hodapp : Jarnach 

Emma Liibbecke-Job: Hindemith: Klavierkonzert 

Remy Leskowitz : Ravel: Jeux d'Eau, Sonatine, Miioirs, 
Five o'clock fox trot; Milhaud: Saudades do Brazil, 
Rag-Caprices; Fairchild: Cinq Chants Negres, Jeux 
an SoleiljTto/fcsmtm.'Cinq Impromptus, Sonata rustica; 
Gruenberg : Polychromatics, Ja?zberries; Schulhoff: 
Etudes de Jazz, Esquisses de Jazz; Goossens: Ka- 
leidosrope, Four Conceits; Rieti: Sonatina, Suite; 
C aslellnuovo- Tedesco : Tre corali; Hindendth: Suite 
19^2; Gieseking: Tanzimprovisationen ; Willner: 
Sonate; Bartok: Sonatr; Slrawinsky : Sonate, Se- 
renade; Wladigeroff: Klavierkonzert; Scott: Soln- 
stiick; Godowsky : 7 Studien iiber die r Schwarze 
.Tasten-Etude"* von Chopin ; Bortkiewicz: Klavier- 
konzert; Prokofieff: Klavierkonzert. 

Waltker C. Meiszner: Debussy: Preludes, Clair de 
Lune, Childrens Corner; Poulenc : Alouvements 
perpetuels; Waterman; Nocturne, Slavische Rhap- 
sodic ; Sonatine 

Johu Montes : Toch 

Gerda Nette: Hindemith 

Elly Ney: Toch: Klavierkonzert 

Franz Osborn: Debussy: Preludes; Hindemith; H. 
Tifissen : Kleine Stiicke, op. 37; Toch 

Egon Petri: Busoni 

Giuseppe Piccioli: Jesinghaus: Suite op. 14; Masetti: 
Sonatine a 2 voix 

DU Veroffentliclumg wird im nachsten Heft fortgesetzl 
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NEUESCHUL- 
EDITION 

Koln 






MUSIK DER 
TONGER 

a. Rh. 



Wilhelm Rinkens 
Suite in 3 Satzen fiir Schiilerorchester 

(Violine I, II, III, Viola, Cello, 2 Horner, Harmonium) 

Partitur 4.50 M., Material 4.- M. 

„Ein prflchtiges Stiick, das Bach'sdien Stiitengcist atmet und 

dock nicht seine moderne Herkunft verleugnet". 



Kaspc 



mr Roeseling 
Hausmusik zu spielen und zu singen 

{Hauaorch ester mit 1- oder 3-9 ti in mi gem Chor) 

Partitur 6.- M., Material 5.— M., Chorstimme je — .30 M. 

,Das bewuJSt von alien modernen Gedanken Gebrauch madit 

und doch im Geisle editen, gemeinschaftlichen Afusizierens 

gehalten ist". 

Hermann Unger 
„Osterchor aus Goethes Faust" 

(Hausorcheater mit Frauen- oder gemischten Chor) 

Partitur 4.- M., Material 2.50 M., Choratimme je -.30 M. 

„Wahrlich ein wiirdiges IVerk fiir die deutsche Jugend- und 

Gemeinsdiaftsmusik". 



VERLANGEN SIE BITTE DIE PARTITUREN ZUR 
ANSICHT 



Soeben erschien : 



Zehn Klavierstiicke 1929 

Mr die Jugend zur Einfiihrung 
in den modernen Stil 

komponiert von 

Otto Reinhold 



Endlich einmal paftt sich ein zeit- 
genossiacher Komponist denFahig- 
keiten der Jugend an und schreibt 
leicht und durchsiclitig einen in 
Satz und Rhythmik modernen Stil. 
Hier finden Padagogen lang ent- 
behrtea, notwendigea Unterrichta- 
material. Der seltene Verauch, den 
Stil unserer Zeit der Jugend naher- 
zubringen, iat aufa Beste gegluckt. 



Preis M. 



2,50 



Kistner & Siegel, Leipzig C 1 



CEMBALOCHORD 

(Generalbassklavier nach Dr. Danckeri) 

Die Losung der Cembalofrage : 
Originalgetreuer Kielflugel-Silberklang und viel- 
farbige Cembaloregister, verbunden mit der 

stabilen, nieversagenden Hammermeclianik. 
Neben vielen anderen Vorziigen denkbar niedrig 
bemessene Anschaffungskosten : ein Cembalo- 
chord kostet kaum mehr als ein gutes Pianino. 

Verlangen Sie Prospekt, Referenzen und Angebot von der alleinigen 

Herstellerfirma : 

Gebriider Glaser, Pianofortefabriken, Jena 

AVerkstatten fiir historische Klaviertypen (Klavichorde, sowie originalgetreue 
Rekonstruktionen alter Kielfliigel und Hammerklaviere des 18. Jahrhunderts) 
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Siudienpariiluren 
zeiigenossischer Musik 



TRIO 

P. Hindemith 

Trio fur Violine, Viola u. Violon- 
cello, op. 34 M. 

W. Schnlthess 

Serenade Edur, f. Violine, Viola 
und Violoncello, op. 6 . . M. 

QUARTETT 



2.— 



(2 Violineu, Viola, Violoncello) 


C. Beck 




Quartett No. 3 .... 


M. 2.- 


M. Butting 




10 kieine Stucke, op. 26 


M. 2.— 


P. Hindemith 




I. Quartett, op. 10 . . 


M. 3 — 


II. Quartett, op. 16 . . 


M. 3.— 


III. Quartett, op. 22 . . 


M. 3.- 


IV. Quartett, op. 32 . . 


M. 3 — 


Ph. Jarnacli 




Quartett, op. 16 . . . . 


M. 2.— 


E. W. Korngold 




Qartett Adur, op. 16 . . 


M. 2.— 


H. Kriisa 








F. Kreisler 




Quartett a moll ... . 


JI. 3.— 


E. Jloritz 




Quartett op. 10, m.Sopransolo M. 2. — 


H. K. Sehmid 




Quartett Gdur op. 26 . . 


M, 2.— 


E. Schulhoff 






M. 2.— 


B. Sekles 




Quartett, op. 31 . . . . 


M. 2.— 


J. Slavenski 




Quartett, op. 3 . . . . 


M. 2.- 


E. Toch 




Quartett, op. 34 . . . . 


M. 2.— 


A. Tscherepnln 




Quartett, op. 36 ... . 


M. 1.50 


J. Turinn 




Quartett 


M. 3.20 


L. Vycpalek 

Quartett Cdur, op. 3 . . 




M. 3.50 


L. Windsperger 




Quartett gmoll, op. 21 . 


M. 2.— 


QUINTETT 





M. Reger 

Quintett cmoll, fur 2 Violinen, 
Viola, Violoncello u. Klavier M. 2. — 

(Nachgelasaenes Werk) 

J. Slavenski 

Aus dem Dorfe. Quintet! fur 
Flote, Klarinette, Viol., Bratsche 
und Kontrabafi, op. 6. 
Partitur (Quart- Format) . . M. 3.— 

SEXTETT 

E. W. Kornprold 

Sextett Ddur, fiir 2 Violinen, 
2Violenu.2Violoncelli,op.lO M. 3.— 



KAMMERMUSIK 
FUR BLASER 

P. A. Grainger 

Wanderhed, fur Flo'ie, Oboe, 
Klarinette, Horn, Fagott . M. 2.50 

P. Hindemith 

Kieine Kammermusik fiir 
5Bla'ser(Flute, Oboe, Klarinette, 
Horn u. Fagott) op. 24 No. 2 M. 2 — 

H. K. Schinid 

Quintett Bdur, fiir Flote, Oboe, 
Klarin., Horn, Fagott, op. 28 M. 2.— 

E. Schulhoff 

Divertissement fiir Oboe, Klari- 
nette und Fagott . . . . AI. 2.— 

H.Villa-Lobos 

Ch6ros Nr. 4, fur 3 Horner und 
Posaune M. 1.20 

KAMMERORCHESTER 

P. Dessau 

Concertino fiir Solo-Violine mit 
Flote, Klarinette und Horn 
(Schottpreis 1925) . . . . M. 2.— 

M. de Falla 

Konzert fiir Cembalo (Klavier) 
und Kammerorchester . . M. 4.50 

P. Hindemith 

Kammermusik No. 1, op. 24 No. 1 
(mit Finale 1921) .... M. 4.— 
Kammermusik No. 2 (Klavier- 
Konzert) op. 36 No. 1, fur oblig. 
Klavieru.l2Soloinstrumente AJ. 4. — 
Kammermusik No. 3 (Cello-Kon- 
zert) op. 36 No. 2, fiir oblig. Vio- 
loncello u. 10 Soloinstrum. M. 4.— 
Kammermusik No. 4 (Viol.-Konz.) 
op. 36 No. 3 fiir Solo-Violine u. 
grofieres Kammerorchestei' M. 4. — 
KammerorchesterNo. 5 (Bratschen- 
Konzert) op. 36 No. 4 fiir Solo- 
Bratsche und Kammerorch. M. 4. — 

A. Merikauto 

Konzert fiir Violine, Klarinette, 

Horn und Streichsextett 

(Schottpreis 1925) . . . . M. 2 — 
R. Stephan 

Musik fiir sieben Saiteninstrum. 

(Streichquint,, Harfeu. Klav.) M. 3. — 
1. Strawinsky 

Ragtime iiir 11 Instrumente M. 2. — 

B. Stiirmer 

Suite gmoll f. 9 Soloinstrum. M. 3.-- 

E. Toch 

Tanz-Suite, op. 30 . . . . M.20.— 
Fiinf Stucke, op. 33 . . . M. 2 — 
Konzert fiir Violoncello und 
Kammerorchester, op. 35 
(Schottpreis 1925) . . . . M. 4 — 

A. Tscherepnin 

Konzert fur Flote u. Violine mit 
kl. Orchester, op. 33 {Schott- 
preis 19'45) M. 1.50 

H. Wunsch 

Konzert fUr Klavier und kl. Or- 
chester (Schottpreis 1925) . M. 3.— 



GESANG UND 
KAMMERORCHESTER 

P. Hindemith 

Die junge Alagd. Sechs Gedichte 
von Georg Trakl fiir eine Alt- 
stimme mit FlOte, Klarinette u. 
Streichquartett, op. 23 No. 2 M. 3- 
Die Serenaden. K.1. Kantate nach 
lomantischen Texten f. Sopran, 
Oboe, Bratsche und Violoncello, 
op. 35 M. 4- 

I. Strawinsky 

Pribaoutki. Scherzlieder fiir eine 
Singstimme (mittel) mit Beglei- 
tung von 8 Instrumeriten . M. 2.- 
Wiegenlieder derKatze, fiir eine 
Frauenstimme (tieQ und 3 Kla- 
rinetten M. 2.- 

E. Toch 

Die chinesische Flute. Rammer- 
symphonie fiir Sopran und 14 
Solo-lnstrumente, op. 29 . M. 3.- 

ORCHESTER 

1. Albeniz 

Iberia, Suite (Dbertr. f Orch. von 
E.F. Arb6s); l.Evoca 



3. Tnana - 4. til 
El Albaicin je M. 

M. 



2.50 
3 — 



Dieu a Sevi 
Puerta - 5 

A. Casella 
Pupazetti 

M. <le Falla 

Nachte in spanischen Garten 
(Nuit- danslesJardinsd'Espagne). 
Symphon. Impressionen fiir Kla- 
vier und Orchester . . . M. 5.— 
3 Tanze aus -Der Dreispitz" M. 6. — 

E. Halffter 

Sinfonietta Ddur .... M. 5.^— 

P. Hindemith 

Konzert fiir Orchester, op. 38 M. 4. — 

E. W. Korngold 

Sinfonietta, op. 5 .... 'M. 4.— 

G. F. JIalipierO 

Impressioni del Vero II . . jM. 4. — 

M. Ravel 

Pavane zum Gedachtnis einer 
Infantin M. 1.20 

R. Stephan 

Musik f. Orch. in einem Satz M. 3. — 

I. Strawinsky 

Feuerwerk, Britlante Fant. M. 2. — 
Suite 1 fiir kl. Orchest. (Andante, 
Napolitana,Espanola,BalalaTka)M.2.50 
Suite II fiir kl. Orchest. (Marsch, 
Polka. Walzer, Galopp) . . M. 2.50 
Der Feuervogel, Suite . . M. 8. — 

BUHNENWERKE 

M. de Falla 

Meister Pedros Puppenspiel. 
Operin 1 Akt n. Cervantes M. 8. — 
Liebeszauber. Ballett mit Ge- 
sang von G.M.Sierra. . . Ai. 6. — 

P. Hindemith 

Sancta Susanna. Oper in 1 Akt 
von A. Stramm, op. 21 . . M. 6. — 

I. Strawinsky 

Die Geschichte vom Soldaten, 
gelesen, gespielt u. getanzt M. 4. — 



B. SCHOTT'S SOHNE / MAINZ UND LEIPZIG 
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DEUTSCHE MUSIKBUCHEREI 

$an$ 3oad?im 3Jtofer 

©infonifdje ©uife in funf Jtooettcn 

8° Jormaf, 128 ©eitcn 
3n Jiappbanb Tit 2.50, Eaffontrinen 3JM. 4.- 

2J?it ku>unbern£(tr>erfer Xeidjtigfeit geffattct tjicr ber berur/mte 3Jhiftfqdef/rfe 

einen mufifafifcfyen Jlovdhnffitiug, bcffcn £ef>enbigfeif bcr ©d)lbcrung mit 

bem fart>ic?cn :fteid)fum bcr geffaTfetcn (Srtcbniffc tocttcifert. 

33orratig in jeber guten Sufy unb 3J]ufifaTienf)anbfung 



GUSTAV BOSSE VERLAG * REGENSBURG 



NEUE KATALOQE UBER 
ZEITGENOSSISCHE CHORMUSIK 



Samtliche Verzeichnisse 
auf Wunsch koslenlos 



Partiiuren-Katalog Nr. 4 G 

mit 12 vollstandigen Parlituren neuer MSnnerchore von Lenduai, Pestalozzi, 
Rein, Rettich, Stunner, Wenzel und zwei Bearbeitungen fremder Volkslieder 
von K. Senh. 
Friiher erschienen: Partituren-Kataloge Nr. 1 — 3 

^Chorwerke und andere Vokalmusik 

fiir Konzertauffuhrungen (Kat. Nr. 107 y 

B, Sdiott's Sohne /Mainz und Leipzig 



Eine Grofitat deutscher Musikwissenschaft 

nennt die Saarbriicker Zeitung das neue von Herrn Professor Dr. Ernst Biicken-Koln herausgegebene 
„Handbuch der Musikwissenschaft" 

mit etwa 1300 Notenbelsplelen und etwa 1200 Bildern a CXyriVr 

geeen monatl. Teilzahlungen von nur X VJ XllJAi 



Dieses "Werk ist eines der schonsten und wertvollsten seiner Art und durch 
das Ersclieinen in Lieferungen in seiner Anschaffung wesentlich erleichtert 

Man verlange ausfiihrliche Angebote und Ansichtssendung M. No. 4 



Wxixbm er Uteri*, ©efeflfdjaff fur £unff* u. £iterofurt»iffenfdjoft, potefcam 
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Histor.-Biographisches 



Musiker-Lexikon 

Refardt der Schweiz 

Umfang : 360 S. Lexikonformat 

Prei3: In Ganzleinen Rm, 20.— 

In Halbleder Rm. 24.- 



Umfafit die Nnmen, kurze 
Biographien nebat Quel- 
lenangaben u. vorallem die 
Werke v. 2440 verstorben. 
u. lebenden Komponisten 
u. Musikforscliern in der 
Schweiz, von den inittel- 
alterlichen Anfangen bis zur 
Gegenwart und bildet damit 
dns umfassendste und zu. 
verlassigste Material fur 
eine kiinftige schweizer. 
Musikgeschichte. 
Auflage 1000 Exemplare. 
HHlfte der Auflage bereits 
abgesetzt. 

Von der in- u. ausldndischen 
Fachkritik glanzend begut- 
achtet. 



Gebriider HUG & Co. / Zurich 

Verlag gewicbtiger schweizerisdier Komponiaten "wie 
Andreae, Barblan, Brun, David, Hegar, Hans Huber, 
Lauber, Schoeck, Schultbefi, Suter, Wehrli U9w. usw. 




Neue 
Klaviermusik 



Intcrcssantc Werke 

moderner Autoren 



Julian Krein: 

op. 14, Vier Stiicke 

U. E. Nr. 9449 Mk. 2.50 
op. 17, Rhapsodie 

IT. E. Nr. 9468 Mk. 1.50 

Heinz Tiessen: 

op. 37, 6 Klavierstiicke 

U. E. Nr. 9687 Mk. 3. - 

Eg on Wellesz: 

op. 42, 5 Tanzstiicke 

U. E. Nr. 9696 Mk. 3. - 

Kompositionen im Jazzstil 



Wilhelm Grofi: 



Tango aus „Baby in der Bar" 

U. E. Nr. 9507 Mk. 1.50 
Shimmy aus „Baby in der Bar" 

U. E. Nr. 9562 Mk. 1.50 

Louis Gruenberg: 

op. 30 a, Jazz Masks 

U. E. Nr. 9643/44 a Mk. 3. - 
op. 30 b, Six Jazz Epigrams 

U. E. Nr. 9690 Mk. 3. - 

Erwin Schulhoff: 

Hot music 

U. E. Nr. 8643 Mk. 3. - 

UNIVERSAL EDITION 

Wien Leipzig 

Berlin: Ed. Bote & G. Bock 
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"Werke von 

KAROL RATHAUS 

Klavier; U. E. Nr. 6933 SonateXI op. 2 Mk. 4.- 

U. E. Nr. 9558 Sonate III op. 20 Mk. 5. - 

(Repertoire Eisner, Askenase, Miinzer, Steuermann, Joh. Straufi u. a.) 

U. E. Nr. 7719 5 Klavierstucke op. 5 Mk. 3.50 

U. E. Nr. 8415 6 kleine Klavierstucke op. 1 1 Mk. 3. — 

U. E. Nr 9644 3 Mazurken op. 24 Mk. 2. - 

U. E. Nr. 9645 2 Stiicke aus „Der letzte Pierrot" . . . Mk. 2. - 

Violine ; U. E. Nr. 8639 Sonate I fur Violine und Klavier op. 14 . Mk. 4.50 

Chor : U. E. Nr. 8609 Pastorale u. Tanzweise f. gem. Chor op. 17 b/c 

Partitur . . , Mk. 1.50 

Orchester : U. E. Nr. 8804 Ouverture fur gr. Orchester op. 22 Partitur Mk.15.- 

In Berlin unter Furtwangler, in Wiesbaden unter Rosens todc 
und anderwarts mit grofeem Erfolg aufgefiihrt. 

Biihnenwerk : Der letzte Pierrot (Ballet in drei Bildern) 

Bisher erfolgreich aufgefiihrt in Berlin (Staatsoper), Stettin, 
Rostock, Essen, An twerp en, Diisseldorf und Warschau. 
U. E. Nr. 8719 Klavier auszug Mk. 6. - U. E. Nr. 8880 Textbuch Mk. - .30 

UNIVERSAL EDITION A.G. Wien-Leipzig, Berlin : Ed. Bote & G. Bock 




QUALITATS- 



Fabrikniederlagen : 
Berlin G 25, KaiserstraGe 41 
Breslau 2, Neudorferstrafte 18 
Gaseel, Querollee 24 
Dresden- A 24, Chemnitzerstraiie 53 
Erfurt, Krampferring 28 
Hamburg 6, MerknrstraGe 28 
Hannover, Hildesheimerstrade 201 
Heidelberg, Dossenheimerlandstrafie 39 
Karlsruhe i. Ba., Riippurrerstrafte 20 
Koln-Ehrenfeld, Sinirockstrafie 4 
Konigsberg i. Pr., Hintere Vorstadt 17 
Menden i. Westf., Unnaerstrafie 7 
Miinehen-Perlach, Friedhofstrafie 
Nii in berg, Kohnstrafte 49 
Osnabriick, Briiclistrafie 24 a 



FAHRRADER / MOTORRADER 

5 PS Viertakt-Motor, 200 ccm / Steuer- u. Fiihrerscheinf rei 

Bequeme Rateiizahlungen, bis zu 12 Monaten - Prospekt 10125 kostenlos 



TORPEDO Falirrader u. Sclireibmaschinen 
Weilwerke A.-G., Frankfurt a. M.-Rodelheim 



Tiiclitige Vertreter gesucbt, 
avo nicht vertreten. 
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Tschechische Kammermusik 



Violinc und Klavier m. 

Axmiui, Emil, Sonate 5. — 

Janacek, Leos Dr , Sonate, Rev. v. Prof. Eeissig i . 3.60 

.lirak, K. B., op. 17, Nachtmusik, Rev. v. Prof. Reissig. Original mit Orchesler 3 60 

Novak, Vitezslav, Sonate, op. 55 Jugend, 10 kleine Kompositionen aus dem gleichnamigen Klavier-Zyklus fiir 

Violine und Klavier bearbeitet von B. Voldan, Heft 1/2 5.— 

Petrzelka, Vlleui, op. 9 Intime Stunden, 3 Kompositionen 3.60 

Pioha, Franlisck, op. 9 Violinsonate d-moll 5.— 

Vomacka, Boleslav, op. 3 Sonate , 4.10 

Zwei Violinen und Klavier 

Suk, Josef, Bagatelle, Original fiir Violine, Flote und Klavier 1.20 

Violoncello und Klavier 

Janacek, Leos Dr., Marchen 4.50 

Stepan, VaclaY, Poeme 2.30 

Kammermusik 

Streithquartette 

Dvorak, Antoilin Dr.,SZypressen. 10 Liebeslieder. Rev. von J. Suk, I/II nur fur Stimmen a 3.— 

Haba, Karel, II. Streichquartett, Partitur 3.60 

Janacek, Leos Dr., Streichquartett, Aus Anlass von Tolstois „Kreutzer-Sonate" Partitur 3. — 

Hierzu Stimmen 5.40 

^Jirak, K. B., op. 9 Streichquartett c-moll Partitur 2.70 

Hierzu Stimmen 4.U 

Koulm, Josef, Streichquartett c-moll, nur Stimmen 6.80 

Petrzelka, Vileni, Streichquartett, nur Stimmen 6.80 

Vycpalek, Lauislav, Streichquartett Partitur 4.10 

Hierzu Stimmen 7.50 

Streichsextette 

Stepan, Vaclav, op. 11 Sextett.fiir 2 Violinen, 2 Bratschen und 2 Violoncelli Partitur 2.70 

Hierzu Stimmen 7.50 

Klaviertrios 

Suk, Josef, Bagatelle fiir Violine, Flote (oder Violine) und Klavier 1.20 

Klavierquintette 

Suk, Josef, op. 8 Quintett fiir 2 Violinen, Viola, Violoncello und Klavier, Partitur und Slimmen 9.80 

Stepau, Vaclav, op. 5 Erste Frtihlingszeiten, Zyklus fiir Streichquartett und Klavier, Partitur und Stimmen . . 8.30 

Kammermusik mit Blasinstrumenten 

Foerster, Jos. B., Blaser-Quintett, Partitur mit beigefiigtem zweihandigen Klavierauszug von B. Bakala . . . 6.30 

Hierzu Stimmen 5.40 
Janacek, Leos Dr., Jugend-Sextett fur Blast nstrumente (Flote, Klarinctte, Oboe, Horn, Fagolt und Bass-Klarinette) 

Partitur 3.— 

Stimmen 6.80 

Klavierbearbeitung (2ms) 2.80 

Janacek, Leos Dr., Concertino fur Klavier, 2 Violinen,^Viola, KJarinette, Horn und Fagott .... Partitur 5. — 

Stimmen 7.50 

Krejci, Isa, Divertimento, fiir Flote, KJarinette, Tromba und Fagott, Partitur (als Stimmen verwendbar) . . . 2.10 

Suk, Josef, Bagatelle Trio fiir Violine, Flote und Klavier 1.20 

Zu beziehen (lurch jede Musikalienhandlung oder direkt vom 

Verlag Hudebni Matice, Prag III. — Besedni 3 

Vereinskiinstlerhaus Umelecka Beseda 
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Max Brand 

Maschinist Hopkins 



Erzielte bci dcr Urauffiihrung am Stadttheater 
in Duisburg cincn sensationellen Erfoig! 



Pressestimmen : 

Dreissig Vorhange : das ist in der Gesrhichte der Duisburger Premieren noch nic t dagewesen. Wie 
F Jonnj'", ,Armer Columbus", B Cardillac" und ,Dreigroschen-Oper" Taten sind, ist „Maschinist Hopkins* 
eine Tat. Duisburger Generalanzeiger. 

Es ist erstaunlich, wie es Brand in seinem Opernerstling gelungen ist, seinen Stoff biihnenwirksam zu ge- 
stagen. Mit der Sicherheit und Unbeirrtheit eines Instinkls stellt cr Bild neben Bild, jedcs knapp und technisch 
zusammengerafft, nur Wesentliches fur den Gesamtverlauf vort>ringend. Ein gliickhalter Versuch, die geheime 
Sehnsucht unserer technisch durchsetzten Zeit zu deuien und im Ewigen zu verankern. Ein voller, unbe- 
strittener Erfoig, der deutlich crkennbar nicht nur den Ausftihrenden, s mdern auch dem Schopfer gait. 

Echo votn Niederrhein. 

Die Ovationen steigerten sich nach Schluss der Auffuhrung zu einem Au^masse, das in Duisburg zu den 
Seltenheiten gehorle. Der Komponist wurde wieder und immer wilder gerufen. Voraussichtlich wird diescr 
^Masrhinist Hopkins" der grosse Coup der Opernfestwoche im Juli sein. Brand ist der eieborcne Musik- 
dramaliker; in seiner Oper gibt es keineii Aufenlhalt, keine ermitdenden Partien, keine Langewcile. Das 
Werk, das sich nicht i t kleinen Finessen verzelteU, sondern wied*r einmal einen grossen musikalischen 
Schaffenszug aufweist, ist aus dem Erlebnis der Gegenwart heraus gestaltet, ehrlich, ungeschminkt und 
kraflvoll. Niederrheinische Nachrichten 

Man ist srhier iiberwaltigt von den dramalisnhen, schlechthin sinnsturmenden Kraft en der Arbeiferchore - 
eine erslaunliche schopleriscbe Tat. Hie Urauffiihrung wird aller Voraussicht nach das grosse Neue des dies- 
jahrigen Tonkunstlerfestes in Duisburg sein. Volksslnnme, Duisburg. 

Mancher Komponist wird den Klavierauszug nirht ohne Nutzen anschauen, nJlnilich auf das. was sie alle 
gern hatten, denn Sinn furs Theater I Essener Allg. Zeitung. 

Die in die moderne Zeit iibersetzte grosse Oper der Vergangenheit. Es war ein grosser Theatererfolg 
und wird es wohl auch auf dem diessommerlichen Opernfest des Deutschen Musikvereines blriben. 

Vossische Zeitung. 

Die Wiedergabe schlug zu einem grossen Erfoig; fllr Dichtung, Autor und ktinstlerische Durcharbeitung 
der Materie auf den Brettern aus. Wir durfen darauf brennen, das hdchst interessante Werk recht bald auch 
auf der Bochumer Biihne zu sehen Bochumer Anzeiger. 

Brands technisch hervorragend gekonnte Musik ist eine faszinierende Mischung von tonalen und afonalen 
Elementen, von gesteigertcr Dramatik und absoluter Lyrik, von Geftihlsbetonung und kuhlcr Jazz-Sachlichkeit, 
ein Spiegelbild des Menschen unserer Tage und uns deshalb unmittelbar verstandlich. Stiirmischer Jubel urn- 
brauste den anwesenden Komponiaten und alle Mitwirkenden. Miincltener Neuesie Nachrichten. 

Dieses durchaus ethische Zeitthema ist hier gross angepackt und mit alien Mitt ein szenischer und musi- 
kalischer Moglichkeiten eindringlich stark gestaltet. Der Beifall am Schluss wollte kein Ende nehmen. 

Kblner Lokal- Anzeiger. 



Auffuhrung beim Deutsdien Tonktinstlerfest in Duisburg am 7. Juli 1929. 

U. E. Nr. 8826 Klavierauszug M. 16.—. U. E. Nr. 8827 Textbuch M. —.80 

Spezialprospekt mit weiteren Presseurteilen und Ansichtsmaterial von der 

Universal-Edition, Wien-Leipzig — Berlin: Ed. Bote & G. Bock 
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ZUM INHALT 

Wir versuchen in diesem Heft, die Lage und Problematik der heutigen jungen 
Musikwissenschaft zur Diskussion zu stellen. Nicht ihre bewahrten und mafigebenden 
Vertreter kommen hier zu Worte, sondern im wesentlichen Jungere. Sie entsprachen 
unserer Bitte, sich iiber diejenigen allgemeinen oder speziellen Probleme zu aufiern, die 
ihnen in ihrer Arbeit am wichtigsten erscheinen. Das Bild, das sich so ergibt, ist ohne 
jeden Anspruch auf Abrundung, aber vielleicht doch gerade darum charakteristisch fur 
Werdendes und Kiinftiges. 

In den Berichten aus dem Ausland steht diesmal die russische Musik im Mittel- 
punkt. Die aus Leningrad gegebene Schilderung des dortigen Musiklebens bezieht sich, 
ebenso wie die Reiseeindriicke eines jungen deutschen Kunstlers, weniger auf die tiblichen 
Formen des Musizierens, als auf eine grofie soziologische Neuordnung der ganzen Musik- 
pflege. Diese Fragen werden auch fur uns immer wichtiger. 

In innerer Verbindung mit dem Bericht iiber die Deutsche Kammermusik Baden- 
Baden beschaftigt sich die MELOSKBITIK mit^Hindemiths Oper „Neues vom Tage". 
In diesem Hefte erscheint (voriibergehend) der Jaz z_als eigene Rubrik; wir werden auf 
die mit ihm zusammenhangenden Probleme immer wieder zuruckkommen. 

Die Schriftleitung, 
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Gustav Becking (Erlangen) 

GEIST IM MUSIKWERK 

Wenn auf dem oden westlichen Randgebifge des Balkan zwei arme Teufel im 
Wirtshaus Schulter an Schulter zusammenhocken, und sich, solange der Schnaps reicht, 
in endlosen, heulenden und schweifenden Sekundparallelen ergehen, um iiber den Verlust 
der Schlacht auf dem Amselfelde zu klagen, so wo 11 en sie etwas; beileibe nicht: aus- 
driicken, ihre Herzen fhefien nicht iiber, zumal heute die Vernichtung des Grofiserbischen 
Reiches vor 500 Jahren kein allzu aufregendes Ereignis mehr bedeutet. Aber sie wollen 
doch etwas Sinnvolles, etwas „Hoheres", was im Grunde nichts zu tun hat mit prak- 
tischen Anlassen, mit Lust und Unlust, mit Ausdrucksbediirfnis : sie ergeben sich dem 
Geiste, sie nehmen irgendwie Stellung zur Welt und ihren Gegebenheiten, geraten in 
Auseinandersetzung mit der Materie und ihren Gesetzen und fiihren sie mit derselben 
Ehrlichkeit und Wahrhaftigkeit durch, wie den Kampf mit den Naturgewalten in ihrem 
kummerlichen aufiefen Dasein oder das Ringen um Erkenntnis in ihren bescheidenen 
Denkbemiihungen. Dir Tun ist sinnerfiillt und dieser Sinn des Tuns geht in das zustande- 
gebrachte musikalische Kunstwerk ein, nicht nur so nebenher, neben andersartigen 
„objektiven K Tatbestanden, sondern als etwas Wesentliches, eben als Sinn und Geist 
des ganzen Gebildes. Versteinerten Weltschmerz nennt Gerhard Gesemann die Haltung, 
man konnte sie als eine besondere Art, mit der Welt fertig oder nicht fertig zu werden, 
wohl noch spezieller und philosophischer umschreiben. Sie objektiviert sich im Musik- 
werk, sie ist dort vorhanden, man kann sie dort finden und man mufi sie finden, soil 
einem das Werk als Sinngebilde und nicht als sinnloser Anlafi zur unverbindlichen Ent- 
faltung der eigenen Phantasie gegeniiberstehen. Weltanschauung — so darf man wohl 
sagen. ohne Furcht vor begrifflicher Haarspalterei und vor oberflachlichen Mifiverstand- 
nissen im Sinne der verflossenen Weltanschauungsmusik — ist auch dem primitivsten 
Stuckchen Musik eigen. 

Sie kommt darin vor als Geist und Sinn, als Haltung vor dem Gegebenen» 
irgendwie als Erfiillung der Archimedes'schen Standpunktforderung, als Weltanschauung im 
einfachsten und selbstverstandlichsten Sinn. Nicht aber verwandelt sie sich geheimnis- 
vollerweise in Krafte, Strebungen, Beziehungen und Formen des tonenden Materials. 
Sie objektiviert sich, aber sie materialisiert sich nicht. Gewifi hat die Materie des 
musikalischen Kunstwerks eine Eigendynamik mit Kraften und Gesetzen, von der sich 
unsere recht zuriickgebliebene musikalische Materiallehre bislang nicht viel traumeu 
liefi. Hans Mersmann konnte ja vor kurzem einen gliicklichen und ergebnisreichen 
Vorstofi in dieses wenig erforschte Gebiet fiihren. Aber Krafte, Spannungen, Gesetzlich- 
keiten des Materials sind ihrer Natur nach sinnlos. Ihr Spiel ist nicht das Kunstwerk- 
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Sinnfiillung ergibt sich erst, wenn an i linen Formung durcli den Geist deutlich wird. 
Banal gesagt, auf ihre Behandlung kommt es an und innerhalb recht ahnlicher Formen 
unterscheidet sich Josquins grandiose Lassigkeit vor dem Gegenstande und seinen Stre- 
bungen weltenweit von der rationalen Besorgtheit Palestrinas. Denn Josquin zeigt in 
jeder melodischen Phrase in extremer Weise das laisser aller, das lassige Vertrauen in 
die immanenten Krafte und Gesetzlichkeiten des Gegenstandes — Werner Danckert hat 
zuerst darauf hingewiesen — jede Linie Palestrinas dagegen erscheint gerichtet, von 
aufien her zurechtgebogen, es wirkt auf sie eine normierende, schopferische Vernunft 
auCerhalb der Materie und in sie, nicht in die vorgefundene des Gegenstandes, setzt 
man Vertrauen. Weltanschaulicher Produktivismus steht gegen Rezeptivismus, aufgeldiirte 
Haltung gegen orthodoxe, und die Kunstwerke sind Dokumente der geistigen Pragung, 
sie haben diesen generellen Sinn. An der Einwirkung auf das Spiel der Krafte in ihnen 
scheiden sich die Geister. Im einen Fall lauscht „der Komponist" auf die selbsttatige 
Entfaltung des Melos und gehl mit ihr mit, im anderen leitet er die Linie in ktinstliche 
Bahnen mit verniinftig disponierten Zielen. Mittelalterlicher und neuzeitlicher Geist 
bewahren sich am Gegenstande (wobei allerdings zu bedenken ist, dafi nicht alle Musik 
seit Palestrina sich verhalt wie er und bedeibe nicht alle Musik vor Josquin in seinem 
Sinne mittelalterlich verfahrt). 

Oder: Mersmann zergliedert das Kinderlied „Alle meine Enten'"' und weist iiber- 
zeugend eine Fiille von Beziehungen, Spannungen, Kraften in der materiellen Sphare 
nach. Er kann auf diese Weise sachliche Aussagen iiber das kleine Kunstwerk machen, 
ohne in unverbindliche poetisierende Weiterungen zu verfallen. Indessen, denken wir 
einmal an das Vorbild dieses Melodietypus, an das beriihmte „Ah, vous dirai-je 
.Maman" des 18. Jahrhunderts, und lassen wir einmal alle besonderen Verhaltnisse, wie 
sie sich im Verlaufe des Stuckchens entwickeln, aufier Betracht: wie deformiert er- 
scheint das Melos doch ganz im allgemeinen! Man kann seine verdrangten Krafte zwar 
nocli irgendwie spiiren und fassen, aber es ist, als wenn ein langer, griiner, schwankender 
Halm gedorrt und zu Hacksel zerschnitten ware. Gleichsam voraussetzungslos und als 
•ob es iiberhaupt keine melodische Energien gabe, tappen die Tone selbstbewufit uber 
die diatonischen Stufen. Es wird nicht einmal versucht, melodische Eigenkrafte auszu- 
losen und wirken zu lassen. Die melodisch unnatiirlichste und gezwungenste Gestaltung, 
grade Linien und gleiche Zeitabstande zwischen den Stufen, herrscht als Prinzip und 
"triumphiert besonders im Abstieg, wenn die Tone gezwungen werden, tropfenweise und 
voll naiven Selbstgefiihls iiber die Stufen abwarts zu rollen. Der ganze rationalistische 
Hochmut des 18. Jahrhunderts und sein bequemer Optimismus, der sich von Natur- 
kraften nicht anfechten lafit, geben dem Werke den weltanschaulichen Sinn, der im ein- 
^elnen noch sehr viel genauer zu bestimmen ware. Die kahle Kunstlichkeit seiner 
Haltung und die instinktarme Freude an der selbstverstandlichen Uberlegenheit des 
formenden Geistes iiber eine armselige Materie haben aber, wie tief man sie audi er- 
griinden mag, immer den Charakter des Hohlen, Leeren, nach neuer Sinnfiillung und 
Substanz Bediirftigen. So wird das Stiickchen von Mozart unversehens in seinen Idealis- 
mus hineingezogen und das deutsche Kinderlied des 19. Jahrhunderts entfernt sich in 
•demselben Melodietypus ein gutes Stuck vom starren Rationalismus des 18. Eine Form 
<les Optimismus bleibt aber uberall. 
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Krafte und Spannungen haben den Geist nicht, machen ihn nicht und bewirken 
ihn nicht. Er erweist sich an ihnen. An der Tatsache ihres Geformtseins erkennen wir 
den Sinn der Formung. Formal ahnliche Bindungen konnen dabei ganz verschiedene 
Weltanschauungsgrundlagen haben und oft — gerade in deutscher Musik — verrat nur 
eine geringe formale Abweichung vom Vorbild einen prinzipiellen weltanschaulichen 
Umschwung. Bachs individuelle Pragung der Konzertform bietet ein deudiches Beispiel 
nnter vielen. Mahnt es daher schon zu Nachdenken und Besinnung, wenn heute im 
Streben nach sachlicher Beschreibung von Musikwerken ihre Bedeutung als geistige Ent- 
scheidungen gem aufier Acht gelassen und wenn iibersehen wird, dafi zum Phanomen 
des musikalischen Kunstwerks nicht nur die materielle Sphare sondern in erster Linie 
sein Sinngehalt gehort, so sollte gegenwartig durchaus kein Platz mehr sein fiir jene 
Art „wissenschaftlicher" Forschung, die den Geist nur von ungefahr und wie zufallig an 
die musikalischen Formen heranbringt. Leider werden solche aufierliche Formanalysen, 
die fiir die Ergebnisse ihrer geistlosen, zudem meist mit ungeeigneten Mitteln durchge- 
fiihrten Zergliederungsarbeit nachtraglich geistige Bedeutung in Anspruch nehmen, noch 
immer viel betrieben. Vor allem die Literatur der „Einfiihrungen", leider auch in der 
Schule, steht durchweg unter ihrem Einfluft. Da nimmt man Musikwerke um 1800, be- 
giunt ohne Einsiclit in das Wesen klassischer und romantischer Gestaltung, fiihrt eine 
Formenstatistik von zweifelhafter Giiltigkeit durch, erklart die friiheren Formanlagen fiir 
klassisch, die spateren fiir romantisch und behauptet schliefilich noch das Vorliegen 
klassischer und romantischer Geisteshaltung fiir alle Formelemente, die den um 1800 
„erforschten" ahnlich sehen. Der mangelnde Erkenntniswert solch primitiven Verfahrens 
kann nicht zweifelhaft sein und es erscheint unverstandlich, woher die Veranstalter 
solch er „geistesgeschichtlicher" Baubziige fiir sich selbst die Uberzeugung nehmen, daft 
die von ihnen behaupteten Verhaltnisse in "Wahrheit zutreffen und dafi die Formelemente 
die ihnen zugeschriebenen Geistescharaktere audi wirklich haben. Gegen die Bichtigkeit 
solcher Klassifikation des Geistes nach den musikalischen Formen — auch wenn sie 
brauchbar bestimmt sind — spricht vor allem die obenangefiihrte Tatsache, dafi oft- 
mals wichtige geistige Verschiebungen nur geringe formale bedingen. Deshalb ist heute 
wohl ein unverbindlicher Fantasieergufi iiber Musik, wenn er vom ehrlichen Bestreben 
getragen wird, Wesentliches zu vermitteln, der Wissenschaft forderlicher als das quasi 
exakte, in Wahrheit blinde Zergliedern dieser aufierlichen Art. Der Geist des Musik- 
werks lafit sich nicht durch Formenstatistik errechnen. Denen, die das musikalische 
Kunstwerk nicht als geistiges Dokument zu fassen verstehen, fallt er nicht in den Schofi. 
Sie bemiihen sich vergeblich, den Sinngehalt zu iiberlisten und durch Tricks zu fangen. 
Man kann ihn eben nur erkennen in der eigenen Wesen heit. 

Im normalen Fall des heutigen europaischen Musizierens wird das musikalische 
Kunstwerk, bevor es zu uns dringt, dreimal mit Sinn erfullt. Zu der primaren, im 
originalen Bestande des Werkes gegriindeten geistigen Haltung treten die des reprodu- 
zierenden Kunsders und die des Horers hinzu. Alle drei widersprechen sich notwendiger- 
weise, iiberschneiden und verdrangen sich deshalb und gehen miteinander seltsame Ver- 
bindungen ein. Der Ausfuhrende zieht das Werk in seine Welt, weist ihm dort Stellung 
und Bedeutung an, die auch im gliicklichsten Falle vom Original abweichen, und schickt 
es mit dem veranderten Sinn fort. Der Horer empfangt es, aber es stellt sich ihm wieder 
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auf einen anderen Platz seiner Welt und erhalt nun dort seine endgiiltigen Aspekt. Be- 
trachtet man das Kunstwerk jetzt ernstlich als „Phanomen", so findet man in ihm un- 
ausbleiblich das Durcheinander von Sinnfullungen vor und es ist nicht ersichtlich, wie 
gerade mit Hilfe der phanomenologischen Methode die sekundare und tertiare Sinn- 
verschiebung aus dem Werke herausgeschafft und die originale Haltung erfafit werden 
soil. Der Historismus des 19. Jahrhunderts hat diese unreinen Sinngemische der stets 
wieder reproduzierten alten Werke besonders geliebt. Anstatt neue Haltungen in neuen, 
von Grund aus dazu geeigneten Kompositionen zu vertreten, pragte man gern alte um 
und nahm die dabei notwendigerweise entstehenden asthetischen Schwierigkeiten — 
Beethoven im Donner des Eisenrahmens ! — in Kauf, erklarte sie wohl sogar kurzer- 
hand fur Vorteile und stellte die heute noch vielfach geglaubte These auf, das Kunst- 
werk habe uberhaupt keinen ausreichenden primaren Sinngehalt und sei geradezu an- 
gewiesen auf nachtragliche Fiillung. Konserviere man nur die Noten und die in ihnen 
fixierten Anweisungen, so sei die Identitat des Kunstwerks. sofern es eben eine solche 
gabe, gewahrt. Der Geist war frei, seine Auslegung unverbindlich, die primaren Sinn- 
gehalte wurden daher zur Unkenntlichkeit aufgepfropft, vermischt und verwischt : Arnold 
Schmitz konnte seinem „Bomantischen Beethovenbild" noch eine ganze Galerie weiterer 
Beethovenbilder folgen lassen, deren letzte Stiicke immer undurchsichtigere Ziige tragen 
mufiten. Die Theoretiker und Historiker, die Erkenntnis des echten primaren Sachver- 
halts wollten, und alle die, denen an innerer Beinheit und Klarheit der Geistesdokumente 
und an asthetisch einwandfreier Form des Kunstwerks ohne die durch das fortwahrende 
Umdeuten des Sinnes verursachten Briiche lag, wurden damals in eine seltsame Haltung 
gedrangt. Sie verzichteten freiwillig auf die sekundaren und tertiaren Sinnelemente, so- 
weit sie sich sondern lassen, suchten z. B. bei alten Musikwerken von den durch die 
modernen Instrumente hinzugebrachten Idealziigen zu abstrahieren — jeder historische 
Instrumententypus vermittelt ja weltanschauliche Haltungen seiner Zeit — und bildeten 
eine merkwiiidige selektive Aufnahmetechnik aus. Man horte Gregorianik, als ob sie 
nicht mit modernen Sehnsiichten, Palestrina, als ob er nicht in der diinnen Luft der 
Neugotiker, Bach, als ob er nicht mit Bedenklichkeit und Hypertrophic, Mozart, als ob 
er nicht spielerisch iiberfeinert, und Beethoven, als ob er nicht in einer iibermachtigen 
Tonflut erklange. Doch bietet diese selektive Einstellung nur einen schalen Ersatz fur 
das ganze, ungebrochene Kunstwerk und die viel Als-ob-nicht schaffen die verdrangten 
positiven Ziige des primaren Sinngehalts naturlich nicht wieder herbei. 

Wir sind nicht auf dem Balkan. Bei uns ist und bleibt es verboten, ein mittel- 
alterliches Bauwerk einzureifien und aus seinen Steinen ein komfortables Gasthaus 
aufzubauen (wenn uns das heute vielleicht auch sympathischer vorkommt als nach Art 
des 19. Jahrhunderts eine Burg in ein „historisches" Hotel umzuwandeln.) Die Dokumente 
alten Geistes, auch die musikalischen, leben. Sie sollen grundsatzlich unverfalscht sein_ 
Da6 wir ihren Sinn begreifend aufnehmen mtissen und dabei mifiverstehen konnen, ja 
dafi ein volliges Intaktbleiben des Sinngehalts zu 100°/o praktiscli nicht erreichbar ist, 
teilen sie als Schicksal mit alien von Mensch zu Mensch vermittelten Sinngebilden. 
Aber wir stehen den Umwandlungen nicht machtlos gegeniiber, wie das 19. Jahrhundert 
meinte. Wir brauchen nicht mit Bastardformen, die weder neue Musik sind noch alte, 
vorlieb zu nehmen. Denn negativ betrachtet : jede Sinnverschiebung, sei sie auch meister- 
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haft durchgefiihrt, erzeugt Briiche im geschlossenen aesthetischen Ganzen des Werkes, 
jeder neu eingebrachte Sinn stofit sich irgendwie an einem zu engen Gehause oder 
lafit ein zu weites unerfiillt. Die Bruchstellen findet ein guter Beobachter unschwer. 
Positiv genommen befreit uus nichts von der Verpflichtung, Sinngehalte als solche zu 
begreifen. Es gibt keine wissenschaftliche Methode zu ihrer Errechnung, nur Moglich- 
keiten zum Nachweis; und geschieht es in der praktischen Musik oft genug, dafi einer, 
der den Geist nicht spurt, doch mit ihm beschenkt wird, in der Wissenschaft ist das 
ausgeschlossen. Wer den Kern des Kunstwerkes nicht findet, fordert audi iiber seine 
Peripherie keine wesentlichen Erkenntnisse. Doch hilft bei der Entscheidung iiber den 
primaren Sinngehalt ein wichtiger Umstand : das Kunstwerk, auch das musikalische, 
mufi stimmen in anderen, von ihm unabhangigen, aber mit ihm verbundenen Sinn- 
komplexen, im Bilde des „Komponisten", seines geistigen Typus, des Volkes, der „Zeit" 
und in vielen anderen, heute noch wenig beachteten Sinnbezirken. Es ist in ihm eben 
nicht alles moglich und von den iibergeordneten Zusammenhangen her betrachtet, in 
denen es steht und von denen es zeugt, engt sich der Kreis seiner moglichen Bedeutungs- 
gehalte wesentlich ein und die einzelnen Elemente gewinnen Gestalt. Wir konnen 
Kontrollen genug haben. Sie aufzufinden und begrifflich einwandfrei durchzubilden, 
ist dringende Aufgabe der Musikwissenschaft. 



Otto Gombosi (Berlin) 

STILKRITIK 

Die Methode der Musikwissenschaft erlebte noch niemals eine ahnliche Krise, wie 
in unseren Tagen. Neue Gesichtspunkte und Zielsetzungen bemachtigen sich der Dis- 
ziplin und wollen gewertet und gesichtet werden. 

Seit den Anfangen des Musikgeschichtschreibens blieb jene Betrachtungsweise 
glucklich-selbstbewufiter Zeiten, die in ihrer eigenen Kunst das hochste Ideal erblicken, 
bis in unsere Tage lebendig. Begriffe wie „Vorstufe", „Vollendung", „primitiv", „Ent- 
wicklung" haben, aus ihrem Gesichtswinkel betrachtet, Sinn und Berechtigung. Fur viele 
ist auch heute noch Joh. Chr. Bach nicht mehr als eine Vorstufe zu Mozart, Pachelbel 
oder Beinken nicht mehr als Vorstufen zu Bach, Field Vorstufe zu Chopin und auch 
mit der Zeit verblafite kaum jener Beigeschmack an Werturteil, der neben technisch 
stilistischen Dingen vor allem die personliche Bedeutung und den subjektiven Eindruck 
gelten lafit. Denn sonst mxifite man doch Bach lediglich als Vorstufe zu Krebs, oder 
Wagner als Vorstufe zu Straufi betrachten. 

Doch verdanken wir dieser Auffassungsweise das Entstehen jener klassischen Mono- 
graphien (Jahn, Thayer, Spitta, Chrysander, Pohl usw.), die, von ihrem unverganglichen 
Eigeawert abgesehen, der Musikwissenschaft neue methodische Wege wiesen. In ihren 
Schopfern wandten sich Altphilologen, Historiker, Bomanisten, Germanisten, Theologen, 
Literaturhistoriker und Astheten der jiingeren Schwester ihrer Wissenschaften zu und 
legten die Grundsteine einer kritischen Quellenforschung, Palaogi'aphie, Textkritik, 
Editionstechnik usw. Man stiirzte sich auf die Hilfswissenschaften und untersuchte die 
Grenzgebiete. Die Erforschung der Soziologie und der Praxis der Musik gesellte sich bald hinzu. 
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Erst allmahlich erwachte die Erkenntnis, dafi Musikwissenschaft keineswegs nur 
ein Zweig der allgemeinen Geschichte oder ein Grenzfall der Philologie zu sein braucht, 
dafi also die historisch-plnlologische Arbeitsmethode nur eines ihrer vielen moglichen 
Werkzeuge ist. Wiederum waren es andere Wissenschaften, die den ins Stocken geratenen 
Karren weiterschoben. Psychologie und Volkerkunde einerseits, allgemeine Geistes- 
geschichte anderseits gaben der Musikwissenschaft neue Antriebe. Sie verhalfen ihr zur 
Bekfimpfung der Werteinstellung, der entwicklungsgeschichtlichen Betrachtungsweise und 
zur Erkenntnis der gleichwertigen Zeitbedingtheit der Stile. Die aus der Spaltung zwischen 
lebendiger Kunst und Publikum grofigewachsene historische Neigung, die gewissen dem 
Publikum leicht zuganglichen Vergangenheiten mehr Aktualitat verlieh, als den aktuellsten 
Erscheinungen und den brennendsten Fragen der lebendigen Kunst, bekani unverhoffte 
Hilfe. Parallelen und Analogien warden aufgedeckt, diesmal aber auf psychologisch- 
geistesgeschichtlicher Grundlage, die — da sie die Gesetze der Zeiten beachteten und 
Bach ebensowenig „gotisch" nannten. als Monteverdi „Renaissance" — auch in den 
iibertriebensten Fallen gewisse Wahrheitskerne enthielten. Auch die Bedeutung der 
Folkloristik fiir Geschichtsforschung und Stdkunde wurde erkannt. Liedforschung, Auf- 
deckung der Wurzel der nationalen und personlichen Stile, Sonderung von ortlichen 
und zeitlichen Elementen, Klarlegung der Kulturbewegungen auch auf musikalischem 
Gebiet in StU, Form und Praxis und nicht an letzter Stelle Instrumentenkunde und 
-geschichte riickten allmahlich naher zum Mittelpunkt des Interesses. Auch die nicht- 
historischen Zweige unserer Wissenschaft erhielten neue Antriebe. 

Der Mangel dieser Methoden besteht zunachst darin, dafi sie - trotz aller Brauch- 
barkeit — in der Musikgeschichte nur das ihren Disziplinen Wesensverwandte erreichen 
und ein entstelltes Bild geben. Musik ist aber eine Materie fiir sich, die an sich selbst 
erkannt werden will. Der zweite, vielleicht noch bedeutendere Mangel aller alteren 
Methoden ist die Sucht nach Gruppierung. nach Ubersichtliclikeit, nach den Zeitmerk- 
malen. Man machte dauernd Querschnitte durch die Geschichte, niemals aber verfolgte 
man die feinen Verastelungen der geistig-musikalischen Stromungen. 

Eine musikalische Methode der Musikwissenschaft wurde also gesucht. Es schien 
die Musiktheorie, besonders die Formenlehre ein Arkanum zu bieten. Formgeschichte 
ist, wie man an solchen popularen Darstellungen, wie Paul Bekkers Musikgeschichte er- 
sehen kann, Schlagwort geworden. 

Sie war und bleibt auch — fiir Spezialuntersuchungen — eine fruchtbringende 
Idee, doch mufite sie bald in Aufterlichkeiten verlaufen, da sie wohl fiir einzelne grofiere 
Perioden gilt, doch das Wesen und die Eigenart dieser Perioden nur an sich demon- 
strieren, nicht aber umfassen und erkliiren kann. Es ist ja z. B. lehrreich, dafi man im 
17. Jahrhundert unter „Symphonie" etwas ganz anderes verstand als zu Mozarts 
Zeiten. Es ist aber ein fiir sich belangloses und kaum weiter auszudeutendes Symptom, 
daft X in seinen 10 Symphonien nur einmal ein Menuett schrieb, aber die vorhandenen 
9V2 Symphonien von Y bereits 4,5 Menuette enthalten. ' 

Nicht mit Unrecbt sclirieb man das Versagen der Formgeschichte, als alleinigen 
Steines der Weisen, ihrer zu breiten Mensur zu. Man sagte sich: Musik ist Form. Form 
aber heifit alles, was zur Musik gehort: Melodik und Harmonik, rhythmische und 
kontrapunktische Gestaltung, Ornamentik, Anordnung und Verhaltnis der Teile usw . 
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Fxihrte also eine Analyse der sogenannten Form nicht zum Ziele, so mufite man eben 
weiter analysieren und den Formkategorien entsprechend eine Typologie der Melodie, 
Harmonik usw. aufstellen. Man erlebte sonderbare BegrifFsbildungen : vollklingende 
Worte, die nur ihr Prager verstand. Man erlebte aber noch sonderbarere Dinge: alle 
Falle der Kadenzbildungen, der Intervalle, der Imitationseintritte usw. wurden sorgfaltig 
gesondert, etikettiert und verzeichnet. Man schrieb liber Kunst in statistischen Tabellen 
oder — um eines anderen Auswuchses zu gedenken — man vertiefte sich in mystische 
Zahlenspekulationen und Proportionsberechnungen. Statistik, Geometrie, Astronomie und 
anatomische Topographie mufiten mit ihren Methoden herhalten. 

Was aus diesen Untersuchungen herauskam, enthielt — falls die Berechnungen 
stimmten — lauter hundertprozentige Wahrheiten. Dafiir aber auch ebenso viel Un- 
wesentliches. Anstatt lebendige Bilder zu geben, boten sie nur Teilresultate, die zum 
Kunstwerk in ahnlichem Verhaltnis standen, wie die sorgfaltig praparierten Teile eines 
menschlichen KOrpers zum lebenden Mensclien. Gerade dem Unfafibaren, dem Wesen 
der Kunst als Abbild des Lebens, dem Mystischen und Ergreifenden wurde griindlich 
aus dem Wege gegangen. Man stellte fest: Kadenztyp I kommt bei X in 23,5"/o der 
untersuchten Falle vor, bei Y in 42,3 n /o. Dagegen Kadenztyp II bei X 32,8°/o, bei Y 
28,5 °/o. Das ist sicher Wahrheit. Was nun, wenn man in Bibliotheken und Archiven 
neue Werke von X und Y findet, welche die prozentuelle Aufstellung wesentlich andern ? 
Nehmen wir aber an, dafi obige Wahrheiten als absolut gelten diirfen. Was bedeuten 
sie dann? Nichts als sich selbst. Was folgt aus ihnen ? Garnichts. Der Kunst oder ihrer 
Geschichte oder der personlichen Eigenart und dem Entwicklungsgrad eines Meisters 
sind wir nicht um einen Zoll nahergekommen. Kunst ist Geist und Seele, Leben, ge- 
steigertes Leben, das sich an sich niemals, nur in seinen Aufierungen offenbart. Kunst 
lafit sich nicht in Formeln von Kubikmetergrammen und Prozenten einfangen. 

Es wurde eben aufierst selten bedacht, dafi Musik doch eigentlich eher Kunst, als 
Aufierung der Geschichte, der Theologie, der Sprache oder der kosmischen Harmonie 
ist. Man hat allzuwenig aus der Geschichte der bildenden Kiinste und ihrer Methode 
gelernt. Denn im Gegenfalle hatte man manche Irrwege vermeiden konnen. Auch die 
Wissenschaft der Kunstgeschichte arbeitete oft mit falschen Methoden oder solchen, die 
nur begrenzten Wirkungskreis hatten und zur Klarung einzelner Fragen durchaus ge- 
eignet, aber fiir die Umfassung des gesamten Arbeitsgebiets als untauglich erkannt 
werden mufiten. Auch in der Kunstgeschichte bildete man eine seltsame Typologie aus, 
die, nachdem sie ihre Aufgabe loste, der Vergessenheit iiberlassen wurde. Auch die Kunst- 
geschichte wurde mit seltsamen Zahlenspekulationen und Gleichgewichtsmessungen tiber- 
fallen, die in vielen Beziehungen die Augen offneten, aber sonst keine Besultate erzielen 
konnten. Die wunderbare axiale Symmetrie des Abendmahls von Lionardo erlaubt den 
schon an sich auffallenden und wirkenden harmonischen Eindruck in Zahlen, Formeln 
zu fassen. Doch mufite man bald erkennen, dafi man hier mit dem seltenen Sonderfall 
zu tun hat, der bei anderen Meisterwerken in dieser absoluten Form keine Geltung hat. 
Ich erinnere mich, vor einigen Jahren eine Studie uber Diirer durchblattert zu haben, 
die wie eine Zeichnungssammlung von Horern der Technischen Hochschule anmutete. 
Ich kann nicht glauben, dafi in diesen Ausfiihrungen etwas Uberwaltigendes mitgeteilt 
wurde. 
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Die Kunstwissenschaft uberwand diese Ausschreitungen — mystische Rechnereien 
auf Grund des goldenen Schnittes — verhaltnismafiig rasch. Man erkanhte immer wieder 
die alleinige Richtigkeit der kontemplativ-deskriptiv vergleichenden Methode, wobei es 
naturlich auf die Feinheit und auf den Geist der Reobachtung und der Regriffsbildung 
in erster Reihe ankommt. 

Schon Ambros, dessen feiner Sinn fur das Kunstlerische der Musik immer wieder 
Rewunderung erweckt, wandte diese Methode an. Er war ja von Haus aus Kunsthistoriker. 
Er war aber doch noch zu sehr zeitgebunden, um sich in alle Stile in gleicher Weise 
einfuhlen zu konnen, zumal er doch im Zeitalter des wustesten Entwicklungsfanatismus 
lebte und auch an Notationsproblemen oft scheitern mufite. Sein Werk wird aber nie- 
mals veralten, obwohl die Einzelheiten immer wieder einer Revision bediirfen werden. 
Denn der Geist bleibt lebendig : seine Urteile treffen — in den Epochen, die er quellen- 
mafiig und technisch beherrschen konnte — haarscharf die wesentliche Wahrheit. Sie 
konnen in Einzelheiten weiter ausgebaut und verfeinert, kaum aber widerlegt oder er- 
setzl werden. 

Auf dieses Weiterausbauen, auf diese Verfeinerung kommt es eben an. Stilkritik 
ist die neue Losung. Erkenntnis des Geistes in alien seinen Offenbarungen, Aufdeckung 
der Ideale, der Restrebungen, des geistigen Hintergrunds, der Haltung. Synthese und 
nicht Analyse, Physiologie und nicht Anatomie. Das Musikalische will erkannt werden 
und zwar in jeder Hinsicht. Man hielt mir oft vor, dafi ich mit modernen Regriffen, 
etwa der harmonischen Funktionen, an die alte Musik herantrete. Doch wenn die har- 
monischen Funktionen — gleich, ob gewollt oder unbewufit — vorhanden sind, so 
wollen sie betrachtet und bewertet werden und es kann uns nebensachlich sein, wie 
■weit die zeitgenossische theoretische Lehre sie erkannt und aufgefafit hat. "Wurde man 
immer nur mit zeitgemafien Regriffen hantieren, so diirfte man noch bei Rach nicht von 
Umkehrungen der Akkorde, sondern von Sext-, Quartsext-, Terzquart- usw. Akkorden als 
selbstandigen Gebilden reden. Wiirde sich die Kunstgeschichte an dieses Prinzip halten. 
so diirfte sie in der alteren Kunst niemals Regriffe wie Koloristik, Rewegungsrhythmus, 
Farbenvaleur, Gewichtsverleilung, Frontalitat usw. anwenden. Die vorliegende lineare 
Konzeption der Musik um 1500 wird noch nicht verkannt, wenn man die — zuge- 
standen : damals unbewufite — Tatsache der harmonischen Konzeption feststellt. Diirfte 
man das nicht, so miifite man auch, um den zeitgenossischen Glaubensbekenntnissen 
gerecht zu werden, jede Kunst der Vergangenheit — die preziose Musik des 18. Jahr- 
hunderts genau so, wie den subjektiven Expressionismus der spaten Chromatiker um 
Monteverdi — in gleicher Weise „naturalistisch" nennen. Mafigebend ist die Tatsache. 
Und wenn wir die Existenz der Gravitation vor Newton nicht bezweifeln wollen, so 
mussen wir auch anerkennen, dafi wir, wenn am Schlusse einer Komposition nach dem 
vertikalen Nebeneinander von a-cis-e das vertikale Nebeneinander von d-(f)-a folgt, mit 
einem Ganzschlufi Dominante-Tonika zu tun haben. 

Stilkritik ist die neue Losung. Sie heiftt: die Musik als Musik erkennen, ihre ge- 
heimsten Lebensaufierungen entdecken, ihre Lebensgeschich te schreiben. Sie ist 
kontemplativ vergleichende Methode von moglichster Vielseitigkeit, mit Zuhilfenahme 
aller Hilfswissenschaften von der Theologie bis zur Formgeschichte, die ihr die „Halb- 
fabrikate" liefern. Sie ist angewandte Geistesgeschichte auf breitester Grundlage, selbst 
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schon Kunst, die in erster Reihe Intuition, dann aber Kritik und Konstruktion ist. Ihr 
Ziel und Zvveck ist sie selbst; eine Kunst, deren Objekt die Musik ist. 

Und da sie Kunst ist, kommt es bei ihr eben weniger auf die „Methode" als auf 
die Personlichkeit an. Audi durch Fehler und Irrtiimer kann die Intuition das Wesent- 
liche erfassen. Das Bild wird sich immer mehr klaren, doch Generationen werden ver- 
gehen, ehe alle Irrtiimer berichtigt werden. Es sind erst die allerersten Schritte gemacht 
worden, Schritle, die unerfahren und unbeholfen, aber zielbewufit vorwartsdrangen. Mit 
Aufdeckung des Quellenmaterials, mit Spezialuntersuchungen und Attributionsversuchen 
wird der Weg leichter und bequemer, das Feld ubersichtbarer, die schattenhaften Ge- 
stalten klarer und umrissener werden. Die Arbeit des Weiterbauens und der Verfeinerung 
dauert ewig an. Und wenn man auf der Schulter der Vorganger weiterarbeitet, so soil 
man trotz ihren Fehlern und Irrtumern ihren Mut und ihre Leistung im grofien an- 
erkennen. 

In der Budapester Galerie hangt seit vielen Jahren ein Damenpor trait. Es wurde 
lange dem Licinio, dann dem Pordenone zugeschrieben. Vor einiger Zeit glaubte in 
ihm Berenson, der es nicht zum ersten Male sah, ein Werk Tizians erkennen zu mussen. 
Die Spezialuntersuchungen eines jungen Forschers hatten dann diese Vermutung stili- 
stisch und aktenmafiig bekraftigen konnen, doch wurde klargelegt, dafi das Werk im 
Oeuvre Tizians um rund 20 Jahre hinaufgeschoben werden mufi. Kann man nun be- 
haupten. dafi die Fachleute, die das Bild vor Berenson behandelt haben und es nicht 
richtig erkannten, oder selbst Berenson, der es wahrscheinlich nicht richtig datiert hat, 
nichts von der Sache verstiinden* oder dafi ihre Methode falsch ware ? Ich wahlte hier 
ein verhaltnismafiig einfaches Beispiel aus der alltaglichen Praxis der Kunstgeschichte. 

Das Oeuvre Rembrandts ist noch lange nicht gesichtet. Haben wir aber kein um- 
fassendes Bdd von seinem Schaffen, von seiner Entwicklung und Bedeutung? Auch in 
der Musikgeschichte liegt derselbe Fall vor. Es kommt vorlaufig nicht — und, ich glaube 
fast, niemals — auf Einzelheiten an. Musikwissenschaft als Stdkritik ist lebendiger 
Organismus, dessen Zustand sich immer andert, der atmen, sich bewegen, sich auf- 
frischen mufi. 



Peter Epstein (Breslau) 

NEUE FORSCHUNGS- UND DARSTELLUNGSMETHODEN 

DER MUSIKGESCHICHTE 

l. 

Unter den Lehrfachern unserer Universitaten ist die Musikwissenschaft eines der 
allerjungsten. Gleichwohl hat sie in ihrem Lehrbetrieb wie in ihrer Zielsetzung bereits 
auffallige Wandlungen erfahren und ist auch heute noch durchaus nicht am Ende eines 
inneren Umbildungsprozesses angelangt, der unmittelbar aus der verschiedenen Ein- 
stellung zur Kunst und Kunstwissenschaft im vergangenen und im gegenwartigen Jahr- 
hundert sich herleitet. In einer Hinsicht freilich erscheint die Entwicldung der musik- 
wissenschafrlichen Disziplin abgeschlossen : ihre Wertung innerhalb des gesamten Bereichs 
der Wissenschaften und ihre Anerkennung als Hochschulfach ist heute nicht mehr um- 
stritten — ein sehr bemerkenswerter Fortschritt, der uns heute schon kaum mehr zum 
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Bewufitsein kommt, obwohl die Zeit gar nicht fern ist, da man die Musik an vielen 
Universitaten zu den „Kunsten und Fertigkeiten" zahlte und sie durch einen Musik- 
direktor, der Theoriekurse und Choriibungen veranstaltete, geniigend vertreten glaiibte. 
Dafi die musikalische "Wissenschaft aus soldier Verkummerung sich erheben konnte, war 
zwar in erster Linie das Verdienst der bahnbrechenden Musikgelehrten, eines Philipp 
Spitta, Hermann Kretzschmar, Hugo Riemann; zugleich aber wurde die Anerkennung 
des Faches in dem Augenblick vorbereitet, wo bedeutende Forscher aus anderen Wissens- 
gebieten sich genotigt sahen, der jungen Musikwissenschaft ihre Aufmerksamkeit zuzu- 
wenden. Die Autoritat von Helmholtz oder Stumpf trug zur Einordnung der Musik- 
wissenschaft in die Universitas literarum mindestens ebensoviel bei wie die Universa- 
litat eines Musikforschers vom Range A. W. Ambros', der sich mit jedem Kunstgelehrten 
seiner Zeit messen konnte, oder die Gelehrsamkeit Hermann Aberts, der es mit jedem 
Altphilologen aufnahm. Sobald Wechselbeziehungen zwischen der Musikwissenschaft und 
anderen Forschungsgebieten hergestellt waren, ergab sich die Anerkennung des Faches 
und seiner Vertreter im Universitatsbetrieb von selbst. 

Zugleich aber trat innerhalb der Musikforschung eine immer zunehmende Spezia- 
lisierung ein; der Aufgabenkreis wuchs ins Ungemessene durch den Ausbau der musi- 
kalischen Asthetik, der Tonpsychologie und der vergleichenden Musikwissenschaft. Aber 
auch innerhalb der einzelnen Gebiete verzweigte sich die Forschertatigkeit immer mehr; 
aufierlich entsprach dieser Ausdehnung des Aufgabenkreises die zunehmende Zahl von 
Musikgelehrten. An den Zentrenmusikwissenschaftlicher Ausbildung, am ausgesprochensten 
in der Schule Guido Adlers in Wien und Adolf Sandbergers in Miinchen, wuchs mehr 
als eine Generation von Musikwissenschaftlern heran, aus deren Zahl viele heute selbst 
■als Hochschullehrer wirken. 

So einfach und folgerichtig der aufiere Aufstieg der Musikwissenschaft als Univer- 
sitatsfach erscheint, so vielfaltig stellen sich dem heutigen Beschauer die Wege dar, die 
von der Musikforschung in den wenigen Jahrzehnten ihres Bestehens im heutigen Sinne 
eingeschlagen worden sind. Hier sind aufiere Zusammenhange : Zusammensetzung der 
Studentenschaft, Bedtirfnisse der Praxis und dergleichen nicht ohne Einflufi geblieben, 
scheint doch ein Hauptmerkmal der heutigen musikwissenschaftlichen Publizistik zu sein, 
dafi sie zu ein em geringeren Tede dem Selbstzweck der Forschung dient und in ihrer 
Stoffwahl wie Stoffgestaltung wesentlich von den Forderungen der Musikausiiburig oder 
Musikerziehung und anderen von aufien an sie herantretenden Momenten bestimmt wird 

2. 

Der angedeutete Zwiespalt im musikwissenschaftlichen Schrifttum lafit sich an jenem 
Spezialgebiet am leiclitesten erweisen. das auch heute noch im Mittelpurikt der Be- 
muhungen steht: in der musikgeschichtlichen Forschung. Die folgenden Ausfiihrungen 
bescliranken sich daher — um Zersplitterung zu vermeiden — auf den heutigen Stand 
der Musikgeschichtsschreibung und die damit zusammenhangenden Fragen. Um die Zu- 
spitzung der Lage zu charakterisieren, sei ein Beispiel vorweggenommen : als vor einigen 
J ahren die Werke eines grofien norddeutschen Komponisten der Bachzeit durch eine 
„Glaubensgemeinde" in einer prachtvollen Ausgabe vorgelegt wurden, da erhob sich aus 
den Reihen der ziinftigen Musikwissenschaft eine der gewichtigsten Stimmen zum Protest. 
GewiSlich ware der Widerspruch gegen einige Verstofie editionstechnischer Natur in 
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weniger scharfer Form erhoben worden, hiitte nicht die ganze innere Einstellung der 
Neuausgabe dem kritisierenden Gelehrten verdachtig sein miissen: den Herausgebern 
war die Pflege jener Musik eine Art religioses Bediirfhis, die Vorrede umgab den alten 
Meister mit dem Nimbus eines Heiligen und liefi die Erneuerung als eine Art kultischer 
Handlung erscheinen. Der Musikforscher hingegen sieht denselben Meister zunachst als 
Glied einer historisch bedingten Kette, er fordert (von seinem Standpunkt mit Recht) 
anstatt mystischer Umkleidung der ohnehin uns ferngeriickten Gestalt niichterne begriff- 
licbe Klarheit, statt legendarer Glorifizierung, wissenschaftliche Verankerung. 

In diesem kleinen Ereignis, das nur von den Lesern der Facbzeitschriften iiber- 
haupt bemerkt wurde, ist eines der brennendsten Probleme der heutigen Lage erfafibar. 
Mufi die Tatsache, daft ein lange verschollener Meister von jungen Menschen unserer 
Tage ans Licht gezogen und sozusagen kanonisiert wird, dem Musikhistoriker nicht zu 
denken geben? Ist es nicht eigentlich seine Aufgabe, solche Kunstwerke in einwand- 
freier Form bereitzustellen. an denen sich musikempfangliche „Laien" entzunden, oder 
aber eine aus solcher Liebe geborene Edition mit alien Kraften zu fordern ? Vor kurzem 
noch war die Antwort auf derartige Fragen umstritten; die jiingstvergangenen Jahre 
aber brachten die Entscheidung im positiven Sinne, und heute arbeitet jene, vorhin ge- 
nannte Glaubensgemeinschaft in enger Verbindung mit musikwissenschaftlichen Institute!! 
und Einzelforschern an der Herausgabe alter Musik in einer Form, die den Anspriichen 
der Wissenschaft wie des Lebens gleichzeitig gerecht wird. Was das bedeutet, wird fur 
den Auftenstehenden erst dann deutlich, wenn er sich die veranderte Lage klarmacht, 
die auf dem Gebiet der Herausgabe alterer Musik heute gegen friiher besteht. 

Das Verhalten unserer Zeit gegenuber der Musik vergangener Epochen hat sich 
insofern grundlegend geandert, als eine ganzliche Umschichtung der „Musikverbraucher" 
seit dem Jahrhundertbeginn und vor allem seit Kriegsende eingetreten ist. Die „Ent- 
deckung" der alten Musik durcli die Jugendbewegung'), die sich zunachst in der 
Wiederbelebimg vergessener Volkslieder und alter Tonsatze aufierte, fuhrte schliefilich 
zu einer im positiven wie negativen Sinne ausgesprochen neuartigen Haltung gegenuber 
der Musik. Nicht das Kunstwerk und sein asthetischer Gehalt steht am Zielpunkt der 
Bemuhungen, sondern diese gelten einem Hoheren, das jenseits des Einzelwerks sich 
offenbaren soil: Musik wird als Erfullung der Gemeinschaft empfunden und nur als 
solche anerkannt. Daher die einseitige Bevorzugung der polyphonen Musik (Aufgehen 
der Einzelstimme, des Individiums, in der Gemeinschaft), Ablehnung der romantischen 
Epoche, Wiedererweckung der Kanons, in dem fast ohne Voriibung chorischer Gesang 
alien erreichbar — es mag mit dieser schlagwortartigen Bezeichnung sein Bewenden 
haben, obwohl die neue Musikeinstellung der Jugend mit ihr bei weitem nicht in ihrem 
ganzen Umfang gekennzeichnet werden kann. Eins ist hier ja nur von Bedeutung: daft 
eine scharf profilierte und machtige Bewegung ihr Singe- und Spielgut, ihre Musik 
forderte . . . und daS die Musikwissenschaft, die Hiiterin der alten Musiks chatze, herz- 
lich wenig zu geben vermochte. 

Wenig allerdings nicht, was die Menge der neu herausgegebenen Werke vergangener 
Epochen betrifft. Es gab die stattlichen Reihen der „Denkmaler deutscher Tonkunst" im 

') Die verschiedenen Stadien der Rezeption sind in H. Hockners Schrift „Die Musik in der deutschen 
Jugendbewegung", Wolfenbiittel 1927, sehr aufachlufireich gekennzeichnet. 
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Reich, in Bayern und Osterreich, es gab die Gesamtausgaben von Palestrina, Schiitz, 
Handel, Bach, Mozart, Beethoven und den Romantikern. Aber all diese Ausgaben waren 
in erster Linie fiir den Musikhistoriker bestimmt und schon durch ihre aufiere Anlage, 
ihren kritischen Apparat, durch die oft fehlende Erganzung der Partituren durch 
Stimmendrucke, die gebotene Zuriickhaltung in der Einfiigung praktischer Auffiihrungs- 
hinweise fur das musikalische Leben nur von bedingter Brauchbarkeit. Wenn sogleich 
nach dem Abschlufi der monumentalen Bachausgabe sich eine Neue Bach-Gesellschaft 
bildete, die seit vielen Jahren daran arbeitet, das dort im Urtext Festgelegte nun in 
volkstiimliclien Einzelausgaben der Praxis zu erschliefien, so beweist dies schlagend die 
grundlegenden und unvermeidlichen Gegensatze zwischen beiden Arten der Publizierung 
alter Musik. Hingegen ist nicht zu leugnen, dafi uber die unumganglich notwendige 
Treue der „Denkmaler" und wissenschaftlichen Gesamtausgaben hinaus der Abstand von 
einer dem musikalischen Leben nutzbaren Aufzeichnung durch manche vermeidbare Ein- 
seitigkeiten noch vergrofiert wurde. So herrschte eine Zeitlang geradezu Anarchie in 
der Ausarbeitung bezifferter Basse, und eine an sich leicht zu erschliefiende Ausgabe 
wie die der „Arien" von Heinrich Albert, ist vermutlich aus dem Grunde sehr lange 
in der Praxis wenig beachtet geblieben, weil einem Musiker von natiirlichem Empfinden, 
die dort gebotene Klavierbearbeitung widerspruchsvoll erscheinen mufite. Ein an sich 
lediglich der modernen Auswertung dienender Zusatz zum originalgetreuen Neudruck 
mufite sich also in diesem Fall (und manchem anderen) als eine Verminderung der 
praktischen Verwendbarkeit auswirken. Zudem waren selbst scheinbar unmittelbar zu- 
gangliche Neudrucke, wie die von Klavier-, Orgel-, Lautenmusik, in Wirklichkeit voll 
fast unlosbarer Auffiihrungsprobleme. Denn so grundlich man sich bereits mit Geschichte 
und Bauart der alten Instrumente abgegeben hatte, so wenig dachte man daran, ernst 
zu machen mit einer Erneuerung nicht nur alter Instrumententypen, sondern auch ver- 
gessener Spielmethoden und Klangideale. Als Albert Schweitzer 1906 zuerst die Hoffhung 
aussprach, dafi an die Stelle unserer „tonstarken" wieder die „tonreiche" Orgel im Sinne 
des Bachzeitalters treten moge, da ahnte er wohl kaum, dafi zwei Jahrzehnte spater 
eine machtige Welle der Erneuerung die Orgelkunst bewegen und eine Wiedergeburt langst 
verschollener Orgeltypen herbeifuhren sollte. Was aber heute auf der „Praetorius-", der 
wiedergewonnenen .,Silbermann"-Orgel klingt, davon war ein grofier Teil noch vor 
wenigen Jahren zur Vergessenheit verurteilt, weil klanglich nicht rekonstruierbar. 
Dieser bei der Orgel besonders merkliche Umschwung kann fiir viele andere Instrumente 
und Besetzungsarten gleichfalls festgestellt werden : die Gegenwart steht der Auffassung 
der Ursprungszeit haufig naher, als dies noch vor kurzem trotz bedeutender und heute 
ganz unentbehrlicher wissenschaftlicher Publikationen der Fall war. 

Es ist demnach zunachst nicht ein Wandel in den Grundsatzen der musikalischen 
Editionstechnik eingetreten, sondern eine neuartige und wesendich von der Praxis be- 
stimmte Auffassung der Tondenkmaler. Damit steht im Zusammenhang die rege Be- 
schaftigung mit Fragen der Auffiihrungspraxis (Kinkeldey, Max Schneider), die in 
manchen Einzelfallen zu iiberraschenden Erkenntnissen und Hypothesen gefiihrt hat; 
eine der jiingsten: H. J. Mosers Hinweis auf die Zusammensetzung der Kantoreien 
(Uberwiegen der Mannerstimmen, denen auch der Alt haufig ubertragen) hat bereits zu 
interessanten „Klang-Rekonstruktionen" auch im Chorgesang gefiihrt. Vor allem scheint 
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Aussicht zu bestehen, dafi die vielfach bezeugte Ad-libitum-Praxis des 16./17. Jahrhunderts 
bei der Wiedergabe einschlagiger Kompositionen zu ihrem verdienten Rechte kommt. 

Da sich das Interesse fur die Musik vor und neben Bach in ungeahnter Weise ver- 
breitert hat, sind in dem Jahrzehnt seit Beendigung des Weltkrieges in Deutschland 
Neuausgaben in kaum ubersehbarer Zahl erschienen. Konnte man manchen Denk- 
malerbanden vom Standpunkt der Praxis zu grofie Wissenscbaftlichkeit „vorwerfen", so 
mufi gewissen Neudrucken der letzten Jahre hingegen jeglicher Quellenwert abgesprochen 
werden. Indes gilt es hier nach Zweck und Artung zu unterscheiden. Ein Teil der 
gemeinhin handlich und in ansprechender Gestalt vorgelegten Ausgaben will namlich 
nichts anderes, als das langst in wissenschaftlichen Pubhkationen veroffentlichte Material 
wenigstens in Auswahl der Praxis zuganglich machen. Das ist ein notwendiges und, 
soweit es mit Sachkenntnis gescbieht, erfreuliches Unternehmen. Andere Neudrucke wagen 
sich an unerschlossene Materien heran, und hier vermag (von den erwahnten Nieten ab- 
gesehen) manche Privatpublikation durch ihre grofiere Verbreitung und popularere Ari- 
lage ebenso werbend zu wirken, wie nur irgend ein offizieller Neudruck, der vielleicht 
stattdessen in einem unerschwinglichen| Folianten verborgen bliebe. Daher ist es zu 
begriifien, dafi die angedeutete eifrige Editionstatigkeit heute zum grofien Teil durch 
bewahrte Musikhistoriker von Fach ubernommen und damit in ruhigere und sicherere 
Bahnen' gelenkt ist. 

Denn keineswegs ist diese .,Popularisierung" wissenschaftlicher Erkenntnisse und 
Methoden von vornherein als Verwasserung anzusehen. Mag es in Einzelfallen vorge- 
kommen sein, dafi in derartigen Neuausgaben beschamend wenig Kenntnisse und 
Urteilsfahigkeit beim Benutzer vorausgesetzt wurden, ini allgerrieinen verliiuft der 
Prozefi fraglos gerade umgekehrt: dem nicht fachlich gebildeten Kreis, dem diese Aus- 
gaben alter Musik zugedacht sind, werden in zunehmendem Mafie technische und histo- 
rische Vorkenntnisse iibermittelt. Daher konnen mit dem Anspruch auf Massenverbreitung 
heiite Neuerscheinungen auftreten, denen man noch vor kurzem Interesse nur in engsten 
Fachkreisen entgegengebracht hatte. Das Locheimer Liederbuch ist im Faksimile heraus- 
gekommen und karin seither in jeder grofieren Lehranstalt den Schiilern gezeigt und mit 
den modernen Ubertragungen verglichen werden. „Gassenhauer lihd Reuterliedlein" 
wurden in unveranderter Wiedergabe der Originalstimmen von 1535 ' neu aufgelegt und 
sollen in dieser Gestalt gesungen werden. Ganz allgemein aber verschwinden altgewohnte 
Hilfsmittel, wie Taktstriclie, Phrasierungsangeben. dynamische Vorschriften und dergleichen 
zugunsten einer reinen Darbietung der originalen Aufzeiclinung ohne subjektive Zusatze. 
¥o diese dennoch gegeben werden, da ist zuweilen (z. B. in R. Buchmayers Sammlung 
historischer Klaviermusik) eine unveranderte Wiedergabe des Urtextes zum Vergleich 
danebengestellt. In solchem Brauch dokumentiert sich die Einsicht, dafi jegliche moderne 
Bearbeitung im Grunde unverbindlich bleibt, und ein neues Vertrauen zu den Kennt- 
nissen und Fahigkeiten des Ausfuhren den. Wie in alter Zeit ist der Sanger und Spieler 
im wesentlichen der Kontrolle seines eigenen Urteils und Geschmacks iiberantwortet. 
Zwar ist heute noch vieles in der Editionstechnik Experiment (man denke an die 
wechselnden Losungen der Schliisselfrage) : das Grundprinzip jedoch, in Neuausgaben 
die Gestalt des Urbildes zur Geltung kommen zu lassen, wird schwerlich so bald wieder 
verloren ■ gehen. 
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1st somit eine gewisse Akribie und Verantwortung selbst in popularen Neudrucken, 
neuerdings erfreulich verbreitert, so darf andererseits nicht iibersehen werden, dafi die, 
ziinftige Musikwissenschaft sich ihrer Pflicbt gegenuber der Allgemeinheit heute durch-, 
aus bewufit ist. Aus Telemanns ^afelmusik". die kiirzlich in den Denkmalern deutscher, 
Tonkunst durch Max Seiffert wieder erweckt wurde, legte der gleiche Herausgeber als- 
bald eine Anzahl praktisclier EinzelauSgaben vor; so konnte jener wissenschaftliche Neu-, 
druck auf alles Beiwerk selbst anf die Ausarbeitung der bezifferten Basse ohne Schaden 
verzichten, wahrend diese praktische Ausgabe umgekehrt nicht gleichzeitig das Original 
^yiederzugeben brauchte. Bei der Regsamkeit, mit der eine ganze Anzahl deutscher Ver- 
lage heute das bekannte und unerschlossene musikalische Gut der Vorzeit auf seine 
Verwendbarkeit in der Gegenwart priifen, wird eine ahnliche Doppelpublikation be- 
deutender Werke von wirklichem „Denkmalswerk" wahrscheinlich bald zur Regel werden. 
Die heute im Werden begriffenen grofien Gesamtausgaben von Buxtehude, Scheidt, 
Praetorius sind von vornherein auf praktische Auswertung solcher Art hin entworfen. 
Zudem ist neben die amtlichen Denkmalerreihen ein weiteres grofies Unternehmen 
getreten: die von Th. Kroyer geleiteten „Publikationen alterer Musik" der Deutschen 
Musikgesellsclial't. deren Schwerpunkt in der Benaissance-Epoclie liegt. 

3. 
Es war in den bisherigen Darlegungen bereits vom musikalischen Sch rift turn 
die Rede, soweit es sich mit unmittelbar der Praxis dienenden Fragen, mit Auffuhrungs- 
und Besetzungsproblemen beschaftigte. Die Umwalzungen im Gebiete der Wieder- 
erweckung alter Musik sind jedocli zu umfassend und gehen auf zu bedeutsame Wurzeln 
zuriick, als dafi nicht auch in der musikgeschichtlichen Darstellung sich die gleichen 
Einfliisse bemerkbar machen, Wenn die Stoffwahl durch die erhohte Herausgebertatigkeit 
mit bestimmt wird (Monographien iiber neu erschlosserie Meister oder Komplexe usw.), 
so ist dies eine mehr iiufierliche Beziehung. Hingegen hat nicht nur der Forschungs- 
gegenstand, sonderri haben in weitem Mafie auch die Forschungsmethode und die Be- 
griffsbildung (Darstellungsart) sich verandert. Die Wissenschaftslehre hat erst in jiingster 
Zeit darauf hingewiesen, dafi die Gescliichtsschreibung und mit ihr die Kunst- und 
Literaturgeschichte, keineswegs — wie haung gesagt worden ist — nur auf das Indivi- 
duelle zielt, sondern da6 vielmehr nach dem Vorbild der Naturwissenschaften audi sie 
zu verallgemeinern, zu „generalisieren" sucht. 1 ) „Nicht grofie Individtien mit ihren in- 
dividuellen Ideen, Entschlussen und Schicksalen, sondern die gemeinsamen Gedankeri, 
Strebungen und Geschicke der Massen, die allgemeinen, alle treffenden Einfliisse des 
Milieus, die alien gemeinsamen wirtschaftlichen Bediirfnisse und Begehrungen und die 
gesetzmafiigen okonomischen Zusammenhange werden als die wesentlichen historischeri 
Faktoren und Forschungsobjekte betrachtet". Findet man in der politischen Geschichts- 
schreibung diese generalisierende, das Gemeinsame der Erscheinungen aufspiirende Dar- 
stellungsart neben der individualisierenden am Werke, so erst recht in der Kultur- und 
Kunstgeschichte. Die kulturellen Begriffe (Gotik. Baroclc, Impfessionismus) sind in ihr 
vornehmlich zu Hause, ebenso wie die stilistischen Gattungsbezeichnungen (Drama, Epos^ 
Roman usw.) in der Literaturforschung. Innerhalb des Gesamtgebietes der Musik- 



*) E. Becher, Geisteswissenschaften und Naturwissenschaften, Miinchen-Leipzig 1921, S. 133 ff. 
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wissenschaft verfahrt die Musiktheorie und die vergleichende ethnologische Forschung 
am meisten generalisierend ; was die Musik g e s ch i cli t e angeht, so hat sie innerhalb 
der wenigen Generationen, die sich ihrer annahmen, die verschiedenartigste Darstellung 
erfahren. 

Denn jener Darstellungsgegensatz, der sich in den Geisteswissenschaften im allge- 
meinen zeigt, ist der musikhistorischen BegrifFsbildung keineswegs erspart geblieben. 
Wahrend im vorigen Jahrhundert A. W. Ambros im Sinne der iiberschauenden Kultur- 
wissenschaft bei bewundernswertem Eindringen ins einzelne niemals den Hang zur 
Verallgemeinerung und Zusammenfassung verleugnet, verliert' sich ein in vielem so 
wegweisendes Werk wie Hugo Riemanns „Handbuch der Musikgeschichte" zuweilen an 
Einzelprobleme, deren spezielle Behandlung dem Gleichgewicht der Darstellung ge- 
fahrlich wird. Die Hauptarbeit der letzten Jahrzehnte gait in der Musikgeschichts- 
schreibung aber nicht zusammenfassenden, sondern monographischen Studien iiber ein- 
zelne Komponisten, Stilgattungen, Musikstatten. Seit kurzem ist hierin ein Wandel ein- 
getreten: zusammenfassende Darstellungen in grofierer Zahl wurden vorgelegt oder be- 
gonnen, und die Betonung des Gemeinsamen, der Wunsch nach Synthese herrsclit in 
den wichtigsten Biichern der letzten Zeit starker denn je. 

Es kann hier nicht auf alle Tendenzen eingegangen werden, die im neueren musik- 
historischen Schrifttum sich bemerkbar machen. Aber es sei wenigstens angedeutet, in 
wie mannigfacher Stufung sich diese neueren Versuche bewegen und wieviel ungeloste 
Aufgaben hier noch bleiben, so dafi zwar eine Veranderung des Darstellungsstils zweifels- 
frei zu konstatieren, deren Endziel aber nicht abzusehen ist. Ein Werk, das durch ent- 
schlossene generalisierende BegrifFsbildung sofort als neuartig und weiterftihrend erkannt 
wurde, war H. J. Mosers „Geschichte der deutschen Musik". Es mufi als ein besonderes 
Verdienst des Verfassers angesehen werden, dafi er mit dem dort im 1. Bande so er- 
folgreich durch gefuhrten Prinzip der Milieubetonung (Tonkunst der Walder, Dorfer, 
Stadte usw.) in der Fortfiihrung gebrochen hat und statt dessen versuchte, den Stil- 
begriffen der Nachbarwissenschaften entsprechende ParallelbegrifFe in der Musikgeschichte 
an die Seite zu stellen. Das im Erscheinen begriffene grofie Handbuch der Musikwissen- 
schaft, an dem unter Redaktion von E. Buck en zahlreiche Musikgelehrte mitarbeiten, 
ist unter ahnlichen Gesichtspunkten disponiert, wahrend in dem kleineren, gehaltreichen 
Sammelwerk Guido Adlers eine lockere chronologische, geographische und formge- 
schichtliche Einteilung herrscht. Die Zulassigkeit fremder Begriffe, wie Barock, Rokoko, 
Klassik, als Hilfsmittel der musikgeschichtlichen Terminologie, ist in den letzten Jahren 
ebenfalls zuerst griindlich debattiert worden. Eine befriedigende Losung wird zweifellos 
erst dann gefunden werden, wenn aus der Eigengesetzlichkeit der Musik her neue Be- 
griffe gewonnen und zur Norm erhoben werden. F. Blumes Anschauung der Monodie 
als Prinzip ist (in einem Spezialfall) eine Vorstufe dessen, was hier anzustreben ist. 

Wird in den genannten musikgeschichtlichen Werken darauf hingearbeitet, einen 
Querschnitt durch die Ftille der Erscheinungen zu geben, die Beziehungen der Tonkunst 
zu anderen Gebieten des Geisteslebens aufzuzeigen, so ist das gleiche Streben auch fur 
viele monographische Darstellungen mafigebend geworden. Was in den grofien Biographien 
von Bach (Spitta), Handel (Chrysander), Mozart (H. Abert) als Leitgedanke zu ver- 
piiren ist: den Kxinstler in seiner Zeit und Umwelt zu erfassen, das hat H. J. Moser 
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zum ersten Mai fur einen Komponisten der Renaissancezeit versucht. Der biographische 
Teil seines Hofhaimer-Werks ist zu einer kulturhistorischen Studie geweitet, die auch 
der Nichtmusiker mit Interesse zu lesen vermag. Arnold Scherings 2. Band der 
„Musikgeschichte Leipzigs" lost dieselbe Aufgabe, indem sie den gegebenen lokalen 
Rahmen auswertet und die Stadt als kulturellen Organismus erfafit, der das musikalische 
Geschehen hervorbringt und begreiflich macht. Besonders gliickhch ist in Georg 
Schiinemanns „Geschichte der Schulmusik" der Wandel aller Erscheinungen als Folge 
allgemeiner geistiger Stromungen dargestellt. Am starksten kulturhistorisch orientiert ist 
das Buch „Vom Geist und Werden der Musikinstrumente" von Curt Sachs, das aber — 
in dieser Zeitschrift ohnedies bereits gewurdigt — jenseits der Grenzen unserer auf die 
Musikgeschichte beschrankten Uberschau liegt. 

Die wenigen Beispiele miissen genugen, um zu zeigen, dafi im musikgeschichtlichen 
Schrifttum der letzten Jahre bedeutsame Wandlungen angebahnt erscheinen. Ganz 
allgemein ist nach einer kurzen Epoche bis zur Spekulation gesteigerter Formanalyse, 
die es sich zur Aufgabe machte, logische Prinzipien im musikalischen Kunstwerk auf- 
zudecken, in jiingster Zeit ein Ringen um Erkenntnis der inneren Werte, namentlicb 
solcher Werte entbrannt, die bisher mehr gepriesen als gekannt, geschweige denn auf- 
gefiihrt waren : so vor allem um J. S. Bachs Vermachtnis „Die Kunst der Fuge". Durch 
kiihne Experimente, wie O. Ha gens viel kritisierte und imitierte Wiedererweckung 
Handelscher Opern oder Gurlitts Auffiihrungen mittelalterlicher Musik wurde die 
Offentlichkeit veranlafit, sich mit Komplexen der Musikgeschichte zu befassen, die bisher 
Domane weniger Spezialforscher geblieben waren. Musikwissenschaft und musikalisches 
Leben erscheinen somit in mannigfacher Weise und nicht zu ihrem Schaden einander 
nahergeriickt. 



Hans Hoffmann (Kiel) 
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„Die deutsche Liedbearbeitung vom Miinch von Salzburg bis zu Senfls Tode ist 
der eine grofie, trotz der Perioden der 2-, 3-, 4-, 5-Stimmigkeit, in sich einheitliche 
Komplex des polyphonen. sukzessiv zum Cantus firmus und vorzugsweise in Barformen 
gestalteten, erst mehr instrumentalen, dann vokalen Liedes." Mit dieser Zusammen- 
fassung beschliefit Hans Joachim Moser, heute der beste Kenner der Liedpolyphonie 
des 15./ 16. Jahrhunderts, seine letztlich erschienenen Ausfiihrungen fiber „Das deutsche 
Chorlied zwischen Senfl und Hassler" (Peters-Jahrbuch 1928, S. 43) und umgrenzt so 
in klarster Weise die hier in Frage stehende Stilepoche. Es erscheiht umsomehr an- 
gangig, hier auf diesen Aufsatz des weiteren hinzuweisen, weil sich auch methodische 
Anregungen aus ihm ergeben. Wenn Moser, dem wir die jiingsten und reichsten 
Quellenstudien fiir jene Zeit verdanken — es sei allein auf das umfassende Hofhaimer- 
Werk verwiesen — schreibt: „Wenn man fiir eine solche Epoche auf alien Ehrgeiz ab- 
rundender Stoffdarbietung, biographischer Schilderungen usw. verzichtet, um blofi auf 
bestimmt begrenztem Felde den spiirbaren Aufierungen der Entwicklungsmechanik, der 
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„Stilphysiologie" (sit venia verbo) nachzugehen, so kann diese Betrachtungsweise frucht- 
bare Ergebnisse haben", so sind wir bereits mitten in der Problematik moderner musik- 
wissenschaftlicher Betrachtungsweise. 

Wie auf alien Gebieten musikwissenschaftlicher Forschung, handelte es sich auch 
auf unserem Gebiete erst darum, das Material zu sammeln und zu sichten. Diese fur 
die Liedpolyphonie des 15./16. Jahrhunderts nicht leichte Sammeltatigkeit darf noch 
lange nicht als abgeschlossen gelten, viel weniger noch die kritische Sichtung und Er- 
forschung. Wenn auch die grofien Sammlungen bekannt und z. T. wieder neu heraus- 
gegeben sind, so das Locheimer Liederbuch (um 1455/60), das nicht nur im kritischen 
Kommentar von Arnold (in Chrysanders Jahrb. 1867, Neudruck Leipzig 1926), sondern 
sogar als wertvolle Faksimileausgabe (Berlin 1925) und in mehreren praktischen Neu- 
ausgaben vorliegt, ferner das Berliner- Glogauer Liederbuch (um 1480), iiber das 
bereits Bobert Eitner in den „Monatshe£ten fur Musikgeschichte" (VI, 67) berichtete, 
und das ebenfalls z. T. neugedruckt ist (Kassel 1927), weiter das Oeglin'sche Lieder- 
buch (Augsburg 1512), neugedruckt in den Eitner'scheu Publikationen der Gesellschaft 
fiir Musikforschung (Bd. 9, 1880), die Ott'sche Liedersammlung (Niirnberg 1544), 
ebenda neugedruckt (Bd. 1—4), die beriihmte Forster'sche Sammlung (Niirnberg ab 
1539), neugedruckt ebenda (Bd. 29), .ferner das Lie.derbuch des Peter Sch offer (Mainz 
1513), in 40 Exemplaren als Faksimiledruck neu herausgegeben (Miinchen 1908)^ das 
Liederbuch des Arnt v. Aich (Koln 1519), demnachst in Kassel als Neudruck ange- 
kiindigt und schliefilich die „Gassenhawerlin und Beutterliedlin", die 
Chr. Egenolf (Frankfurt 1535) herausgab, von Moser (Augsburg 1927) faksimiliert 
redigiert, ganz zu schweigen von den zahlreichen praktischen Neuausgaben einzelner 
Satze aus den genannten Sammelwerken (Jode, Leichtentritt, Moser, Piersig, Wolf u. a.) 
und den betreffenden Denkmalerbanden (z. B. Wblkenstein, Isaac in D. T. Oe., Senfl, 
Staden u. a. in D. T. B.), so ist doch unsere Kenntnis der in Frage kommenden 
Literatur noch nicht vollstandig, was bereits die umfassende (nach miindlicher Mit- 
teilung jetzt auf iiber 1500 Stuck angewachsene) Tenores-Sammlung von Moser bezeugt. 
Gerade die Fulle des Materials aber reizt zur Systelnatisierung, zur Periodisierung und 
zur vergleichenden Stilkritik im einzelnen, da durcb das Bestreben nach Ordnung 
allein das Dunkel gelichtet werden kann, das bislang fiber j en er gewaltigen Stoffmenge 
lastete. 

Das Streben nach Vollstandigkeit erfiillte auch Franz M. BShme in seinem Sammel- 
werk „Altdeutsches Liederbuch" (Leipzig 1877) und die vereinigten Erk-B6hme 
im dreibandigen „Deutschen Liederhort" (Leipzig 1893). Aber gerade ihr Ver- 
such, Ordnung nach inhaltlichen Gesichtspunkten zu schaffen, und die Tenore als 
selbstandige Volkslieder einstimmig isoliert zu fassen, wodurch jene vom Dichterischen 
ausgehende Einteilung scheinbar begunstigt wurde, fiihrte diese eifrigen Sammler an 
das Kernproblem des Liedes jener Zeit: es mufite eine einstimmige Urgestalt gefunden 
(d. i. rekonstruiert) werden, die nicht nur den aus dem jiingeren Volkslied (seit Herder) 
abgeleiteten Anspruchen auf Form, Melodik und Bhythmik, Tonalitat usw. genugte, 
sondern die dazu ebenfalls den verschiedenen Fassungen der mannigfachen unterschied- 
lichen polyphonen Satze entsprach. Hand in Hand mit der historischen Forschung hat 
also die philologische Untersuchung zu gehen. Jede willkurliche Verschleierung des 
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Tatbestandes (zu welcher beispielsweise aucli die Versuche metrischer Periodisierung 
mittels Taktstrichen zu rechnen sind), die durch Abanderung der isolierten Lied-Tenore 
vorgenommen wird, fiihrt vom Sinn jener Musik fort. Gerade in der verschieden- 
artigen cantus-firmus-Bearbeitung tind Deutung liegt die Problematik der vokalen 
Polyphonie (und dies ja nicbt nur innerhalb der weltlichen Musik) und somit die ge- 
samte Musikkultur der Zeit beschlossen. Das kennzeiclmende Fundament ist also 
aucb f iir die Liedpolyphonie zu erblicken in der Vorherrschaft einer Haupt- 
Innenstimme gegeniiber den anderen Stimmen. Dieser Wesenszug des 
musikalischen Denkens und Gestaltens dieser Zeit findet dann seine spezifisch 
musikalischen, man konnte sagen musiktechnischen Auswirkungen in den Problemen 
der rhythmiscli-metrischen Struktur der Hauptstimme und der aus ihr erzeugten Aufien- 
stimmen (deren Anzahl vorerst unwesentlich ist), ferner der damit verknupften eigen- 
tumlichen Tenor-Melodik mit jenen Dehnungen und Schlufistauungen beispielsweise, 
die die Frage nacb der „Urgestalt" der Liedweisen unlosbar, ja vielleicht sogar iiber- 
flussig erscheinen lassen, weil die Zeit jener von uns gesuchten absoluten Urgestalt 
eben gar niclit bedurfte. Aucb die verschieden aufgegriffenen Moglichkeiten der Stimm- 
fuhrung. der Stimmkoppelungen, der imitatorischen Tecbnik u. a. storen nicht das ins- 
gesamt einheitliche Bild der Gattung. Hier wirken scheinbar nur Generationsunter- 
schiede. Sie geben indessen willkommene Hilfe zur Ordnung. 

Will man die Meister der Liedpolyphonie zeitlich gruppieren, indem man die 
durch folgende Namen charakterisierten Hauptepochen unterscheidet (wobei naturlich 
lokale und zeitliche Uberschneidungen nicht zu vermeiden sind) : 

I. Lochheimer und Glogauer Liederbuch (nebst Vorstufe in O. v. Wolkenstein 
1377-1445, um 1460-1480) 

II. Finck (1445-1527), Stoltzer (1450-1526), Hofhaimer (1459-1537) 

III. Isaac (1450-1517), Senfl (1490-1550), Lemlin (um 1510) 

IV. Othmayr (1515-1553), Lechner (1550-1606), Staden (1581-1634) 

so erweisen diese Zusammenfassungen trotz der „fliefienden Ubergange" und mancher 
Jahreszahlendivergenzen ihre Brauchbarkeit durch den jeweils in einer Gruppe vor- 
herrschenden Satz-Stil. 

Die erste Gruppe umfafit dabei jene Satztechnik, die in engstem Anschlufi an die 
selbstandig gewordene Mehrstimmigkeit alle fruhesten Moglichkeiten der Satzweise 
vorzeigt: Organumtechnik mit vordringender komplementarer Bhythmik, zweistimmiger 
Satz Note gegen Note, Hoketus-Manier (vor allem beim Wolkensteiner), Prim at der 
c. f.-Stimme mit vorsichtigen Imitationen der andern (meist vorerst zwei) Stimmen bis 
zu motivischer Durchdringung und Verarbeitung (etwa in den Instrumentalsatzen des 
Berlin-Glogauer Liederbuches iiber unbekannt gebliebene Liedtenore). Audi die 
stilistiscb hochst merkwiirdige Begegnung der gegensatzlichsten Lied-Typen z. B. im 
Locheimer Liederbuch — (man vergleiche den „Kinderlied"-Typus des bekannten ein- 
stimmig iiberlieferten „A11 mein Gedanken" mit der weit gescbwungenen, rhythmisch 
iiberaus komplizierten Weise des „Der Wald hat sich entlaubet" in einem restlos durch- 
geformten klangvollen dreistimmigen Satz mit frei schwingenden, fast selbstandigen 
Aufienstimmen und dann noch mit dem metrisch eindeutigen Tanz- oder Beigenlied 
„Ich spring an diesem Binge"!) — zeigt einmal, dafi alle Moglichkeiten der Tenorbe- 
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arbeitung vorliegen, dafi also — und hierin mufi man eben ein musikalisches 
Phanomen anerkennen! — diese Moglichkeiten im Prinzip der cantus firmus-Bear- 
beitung schlummern und jederzeit auftreten konnen, dafi infolgedessen audi nicht mit 
der grofiten Vorsicht von einer „musikalischen Entwicklung" gesprochen werden kann 
(gerade das Studium der beiden genannten Liederbucher schliefit eine solche Be- 
trachtungsweise vollig aus), sOndern dafi die nicht zu leugnende Vorherrschaft gewisser 
Satzweisen stets einem andersartigen Ausdruckswollen entspricht. 

Die zweite Gruppe darf bereits als Generation fur sich aufgefafit werden, zumal 
es sich bei den genannten Meistern, obenan Hofhaimer, einmal ura meist kunstvolle 
Weisen (von denen noch zu sprechen sein wird) und aufierdem urn instrumentale 
Kammermusik iiber einem vokalen Tenor handelt, worauf vor allem Moser hingewiesen 
hat, und was bereils ein Blick auf die mannigfachen instrumentalen (oft wie aus der 
Blockflote konzipierten) Bafiwendungen mit besonderer Bevorzugung der Ostinato-Tech- 
nik nebst der Unmoglichkeit der Textunterlegung (nach den geltenden Regeln) lehrt. 
Die vollige Loslosung von der instrumentalen Ausfiihrung (also reine Kammermusik 
innerhalb einer aufs feinste gepflegten biirgerlichen Kultur!) vollzieht sich letzten Endes 
erst in Forsters Sammelwerk. So findet sich beispielsweise noch bei Egenolf (1535) ein 
besonders bemerkenswerter Satz von Matthiius Greiter iiber „lch stund an einem 
Morgen", der nicht nur einen reinen und instrumentalen Ostinato-Bafi vorweist, sondern 
bei dem sogar Discant und Alt durch das Ostinato-Motiv vollig unabhangig von der 
Liedweise erzeugt werden. Forster tritt dann bekanntlich entschiedea fiir die vokale 
Ausfiihrung ein. 

Mit Isaac, Senfl und Lemlin (nebst der ungezahlten Fiille der kleineren Meister 

und Setzer) ist diejenige Generation bezeichnet, die bei vorwiegend vokaler Ausfiihrung 

(vgl. Luthers Hausmusik!) die imitatorische, vom Tenor gezeugte Technik, die motivische 

Durchfiihrung oft bis zu einer scheinbaren Auflosung des streng durchlaufenden cantus 

firmus im TJberfliefien der Tenorweise auf alle Stimmen steigert, die freilich in den 

Klauseln einmal ihre Eigenart bewahren und sich stets in der Melodiebildung der „von 

Energie und Intelligenz prallen und immer wieder neu originellen Straffungen" (Moser) 

als Erzeugnis der Tenorweise darstellen. (Man vergleiche hierzu Luthers herrliche Be- 

sch reibung dieses polyphonen Prinzips in seiner bekannten Vorred-e, mitgeteilt in Praetorius., 

Gesamtausgabe der musikalischen Werke Bd. I, S. VII, Wolfenbiittel 1928). 

Othmayr ist dann in der letzten Gruppe, die zur Homophonie des Madrigals, zum 
„Primat der Aufienstimmen" (Moser) strebt, bedeutsam durch seine Loslcisungstechnik 
des cantus firmus von der isolierten und bevorzugten Eigenbedeutung, indem Othmayr 
die Stimmen meist paarweise (Tenor-Bafi gegen Sopran-Alt) koppelt und diese Gruppen 
kanonisch gegeneinander setzt, sodafi zwar die Technik der cantus-firmus-Bearbeitung 
(vor allem auch in den von ihm so beliebten Intonationen der Weise durch den Tenor!) 
noch durchblickt, wahrend die Ursprungskraft des cantus firmus im alten Sinne sich 
nicht mehr auswirkt. Diese Gleichberechtigung der Slimmpaare, die wie eine chorische 
Zweistimmigkeit wirkt, bei der fast von konzertierendem Prinzip gesprochen werden 
konnte, fiihrt bei Othmayr naturgemafi zur Angleichung des Discants an den Tenor 
und leistet also (bereits 1549!) der Bedeutung und dem kiinftigen Ubergewicht des Dis- 
cants wirksamen Vorschub. Damit steht natiirlich die andersartige Satzauffassung in 
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harmonischer Hinsicht im Zusammenhang; die harmonische Wirksamkeit des Madrigals 
hatte nun im Lied leichten Eingang. Diese hier vorgewiesenen Moglichkeiten zeigen 
das Kernproblem fiir die Erkenntnis dieser Stilepoche: Die Wechselwirkung des 
Tenors und der Satzweise ist das gestaltende Prinzip in der Lied- 
polyphonie. 

MELOSKRITIK 

Die neue, hier angestrebte Form der Kritik beruht darauf, daft 
| sie von mehreren ausgeubt wird. Dadurch soil ihre Wertung von 

! alien ZufSlligkeiten und Hemmungen abgelost werden, denen der 

I Einzelne ausgesetzt ist. Langeam gewonnene, gemeinsame Formu- 

lierung, aus gleicher Gesinntmg entstanden, erstrebt einen hoheren 
I Grad von Verbindlichkeit. So ist jede der vorgelegten Bespre- 

i chungen ein Produkt gemeinsamer Arbeit der Unterzeichneten. 

I. 

PAUL HINDEMITH: „NEUES VOM TAGE" 

Oper in drei Teilen. Text von Marcellus Schiffer. 

1. 

Der Titel „Neues vom Tage" ist ein Programm. Es dokumentiert sich aufierlich 

in einem Stoff, der Aktuelles und Alltagliches in loser Szenenfolge aneinanderreiht. Aus 

Dutzendmenschen unserer Zeit, die sich um das Thema einer Ehescheidung gruppieren, 

werden Typen geformt, Typen, die jeden Rest personlicher Lebendigkeit verloren 

haben und, teilweise ins Groteske iiberspitzt, wie Marionetten agieren. Alles, was in 

; diesem Spiel gescbieht, ist grenzenlos banal, aber von jedem Realismus weit abgeruckt 

| .durch die Konsequenz seiner Stilisierung. Die Wurzel dieser Stilisierung liegt in einer 

'• bewufiten, gelegentlich bis zur Parodie gesteigerten Aussclialtung alles Gefiihlsmafiigen 

und herkommlich Dramatischen. Dies sind Momente, die das Neue vom Tage iiber den 

Rereich blofier aktueller Stofflichkeit in die Sphare kiinstlerischer Gegenwartigkeit erheben 

konnen. Freilich koirimt der Text aus eigener Kraft nicht ganz an dieses Ziel heran. 

Denn so sehr man es audi grundsatzlich begriifien kann, daft Revueelemente als neue 

stoffliche Basis und zugleich als heilsame Gegenwirkung gegen die Psychologie und 

Illusion des Musikdramas in der Oper erscheinen: die, Substanz, die bei Marcellus 

SAuffer fiir einen Sketsch wie „Hin und Zuriick" ausgereiclit hatte, ist letzten Endes 

j nicht tragkraftig genug fiir eine dreiaktige Oper. 

i Und doch konnte Hiudemith in diesem Bach wichtige Ansatzstellen fiir seine Musik 

! finden. Die betonte Ablehnung alien Gefiihls, die Wendung des dramatischen Geschehens 

I ins Stilisierte deckten sich vollig mit dem gegenwartigen Standpunkt seiner Entwicklung. 

Eine wie grofie Rolle das Problem der Stilisierung fiir ihn spielt, zeigten schon einige 

Szenen des „Cardillac" in vollendeter Reinheit. Aber dort hatte ihn gerade die Romantik 

des Textes an der letzten Verwirklichung seiner Intentionen gehindert; sie forderte 

! dramatische Spannungen und Gegensatze. In „Neues vom Tage" aber herrscht eine 

j vollige Einheit der Atmosphare; die Musik war hier an keine individuelle Charakteri- 

sierung gebunden und konnte sich eigengesetzlich und souveran entfalten. Damit war 

gleichzeitig jede Moglichkeit einer Ausdrucksmtxsik ausgeschaltet; die einzige Stelle dieser 

Art in der neuen Oper ist Parodie („Duett-Kitsch"). Parodistische Einzelziige sind audi 
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an anderen Stellen vorhanden, aber hier ordnen sie sich dem gelockerten, spielerischen 
Gesamtstil der Musik unter, der fur Hindemiths gegenwartiges Schaffen in hochstem 
Mafie charakteristisch ist. 

So begegnen sich hier zwei vollig entgegengesetzte Wege. Der eine kommt aus 
der Welt der unterhaltenden, ironisch-aimisanten Kurfiirstendamm-Revue, die sich geist- 
reich und literatenhaft iiber die Biirgerlichkeit erhebt, der sie doch im Grunde tief ver- 
bunden bleibt. Der andere ist Hindemiths . personliche Entwicklung, die sich sowohl 
von der draufgangerischen, provozierenden Art einer fruheren Phase (Klaviersuite), als 
auch von der konstruktiven Strenge der spateren polyphonen Formen (Marienleben, 
Streichtrio) befreit und zu reinem, unbeschwertem, in sich beruhendem Spiel gekliirt 
hat. Hindemith ist, ohne sich um sie bemuht zu haben, zu einer wirklichen inneren 
Gegenwartigkeit gekommen, die ganz unstofflich ist, aber eben doch diesen Stoff braucht, 
um sich auf dem Theater realisieren zu konnen. Sie hat es nicht notig, aktuelle Sen- 
sationen und Requisiten auf die Biihne zu stellen. Damit ist eine scharfe und ein- 
deutige Grenze gegen Stiicke gezogen, die als „Zeitopern" ausgegeben und in eine billige 
Parallele zu Hindemiths Oper geriickt werden. 

2. 

Was wir vorher als „reines Spiel" hei Hindemith bezeichneten, bezieht sich in 
erster Linie auf den instrumentalen Teil der Oper. Hier liegt auch entwicklungsmafiig 
ihr Schwerpunkt. Neben den Entwicklungstendenzen, die vom „Gardillac" herkommen 
und sich besonders in der formalen Architektur des Werkes auswirken, stehen andere, 
die sich aus der gelockerten Faktur der Instrumentalkonzerte herleiten. Diese Gesamt- 
faktur ist so wesentlich, dafi sie auch die Singstimmen zu sich hiniiberzieht. Die 
Paftitur ist in einem, auch bei Hindemith vorher noch nicht anzutreffendem Grade, 
durchsichtig und mit einer Souveranitat gearbeitet, uber die kein anderer deutscher 
Komponist heute verfiigt. 

Dem Charakter der lustigen Oper entspricht die Kurzgliedrigkeit und Beweglich- 
keit in Melodie und Rhythmik. Szenische Spannungen werden durch geistreiche Uber- 
schneidungen und Kombinationen beider Elemente stilisiert. Das geschieht z. B. in der 
Badezimmerszene, wo die zunehmende Erregung nicht durch dynamische Steigerung, 
sondern durch Koppelung gegensatzlicher Rhythmen und kurzer, scblagender, sich immer 
mehr verdichtender Motive und Figuren erreicht wird. In ahnlicher Weise wird d^e 
Nervositat des auf seine Scheidung wartenden Paares vor dem Standesbeamten durch 
unaufhorliche Verlegung der rhythmischen Schwerpunkte im gestopften Blech eingefangen 
(Notenbeispiel 1).') 

Aus diesen Elementen ergibt sicli eine Pol^honie, welche die konstruktive Ge- 
bundenheit von Hindemiths fruheren Werken aufgegeben hat. Diese Musik ist polyphon, 
ohne dafi, wie im „Cardillac", die einzelne Stimmen konsequent und pausenlos durch- 
gehalten werden. Auf diese Weise entsteht eine scliillernde Vielfaltigkeit der Beziehungen 
zwischen den Instrumenten. 

Das Klangbild wird von den Blasern beherrscht. Das Klavier spielt eine viel 
selbstandigere Rolle als im Cardillac; eine der starksten Szenen der Oper ruht aus- 
schliefilich auf den beiden (von drei Personen bedienten) Iflavieren und rollt in einer 
gebandigten und zugleich atemberaubenden motorischen Bewegung ab. Auch die Schreib- 
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maschinenszene verwendet die Klaviere in ganz neuartiger Weise: hier ist das Gerausch 
der klappernden Maschinen ohne den leisesten Naturalismus in Musik festgehalten. 

Auf die Gesamtgestaltung der Musik wirkt der Jazz in einem starkeren Grade ein, 
als man es beini ersten Horen meinen mochte. Er erscheint hier nicht als Stoff, sondern 
als Substrat, aufierlich in der Instrumentation, stilistisch vor allem in den subtilen 
Synkopierungen des Rhythmus. An zwei Stellen: in dem Quartett des ersten Bildes 
(„Wir lassen uns scheiden") und in dem , Kabarett-Schlager tritt der Jazz als wirkliche 
Erscheinung auf, aber auch hier formt ihn Hindemith in seiner ganz personlichen Weise um. 
Der Jazz hat hier etwas von der Stofikraft des Schlagers, aber ohne dessen Trivialitat 
(Notenbeispiel 2). 1 ) 

Das Formbild der Oper entspricht aufierlich dem des „Cardillac" : jede Szene ist. 
auch motivisch, zu einer formalen Einheit durchgestaltet. Aber das architektonische 
Prinzip, dort bis zur Sichtbarkeit einer Passacaglia betont, drangt sich hier weniger vor, 
ohne dadurch an gestaltender Kraft zu verlieren. Die wichtigsten Motive jeder einzelnen 
Szene werden zu Zwischenspielen ausgebaut, die nicht symphonisch oder psychologisch 
vertiefen, sondern als formal abgerundete Komplexe verwendet werden. 

Trotz des Konversationstons des Textes sind die Singstimmen im wesentlichen 
undeklamatorisch, Teil des polyphonen Gefiiges. Daraus ergibt sich, dafi der Wortwitz 
des Buches kaum irgendwo unmittelbar zur Geltung kommt. Im Gegenteil: eine hohere 
Stufe der Komik enlsteht dadurch, dafi Hindemith z. B. in der Warmwasserarie zu 
inseratmafiig hingeworfenen, komisch gemeinten Worten eine idyllisch behagliche Musik 
macht (Notenbeispiel 3). 1 ) So kommt es auch, dafi die Plattheiten, zu denen der Text 
geradezu herausfordert, in der Musik iiherhaupt nicht in Erscheinung treten. Dabei 
entgeht Hindemith an einigen Stellen freilich nicht der Gefahr, sich iiber den Text 
hinweg so breit auszumusizieren, dafi die unmittelbare theatralische Wirkung abgeschwacht 
wird. Die Badezimmerszene stellt durch die Breite der Anlage und den schweren, 
kantatenhaften Stil des Chores den Stil der Oper fur einen Augenblick in Frage. Die 
Chore sind sonst mit uberlegenem Formgefiihl in den Organismus des Gesamtablaufs ein- 
gesetzt. Der ganz auf dem Chor ruhende Schlufi wachst durch die Musik weit hinaus 
uber die Plattheit der Szene in die Sphare absoluter Kunst. 

So bleibt das Starkste in dieser Oper ein Humor, der iiber Situationskomik und 
Wortwitz des Textes weit hinausgeht. Hindemith fafit nicht Einzelheiten sondern Zustande 
und Menschen in ihrer Ganzheit und erreicht dadurch eine auch fur ihn ganz neue 
Plastik und Beife der Anschauung. Er schafft zugleich in dieser Oper ein wesentlich 
verandertes Verhaltnis zwischen Werk und Horer: es verlangt von diesem nicht mehr 
Einfiihlung und ein Sich-Identifizieren mit dem Stoff, sondern beruht auf der reinen 
Freude an einem abgelosten, objektivierten, vor ihm abrollenden Spiel. In dieser Bichtung 
liegen auch die fur unsere Zeit entwicklungsmafiig wichtigen Momente der Oper. Frei- 
lich gelingt es auch der Musik nicht immer, diese letzte Hohe zu halten: so einheitlich 
und geschlossen die ersten Bilder dastehen, spater sind die architektonischen Schwachen 
des Textes auch der Musik gefahrlich, es ergeben sich Wiederholungen und dadurch 
Abschwachungen, die aber dem Werk in seiner Gesamtwirkung nichts anhaben konnen. 

Hans Mersmann, Hans Schultze-Ritter 

') Siehe N otenbeilage und Heinrich Strobe 1. 
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II. 

NEUE MUSIKLEHRE 

l. 

Die Musiktheorie ist zu grundsatzlichen Besinnungen gedrangt. Unser Ohr billigt 
taglich Klange und Klangverbindungen, die theoretisch unerklarbar scheinen oder neue 
Formen des Erklarens fordern. Andere Grundlagen der Rechtfertigung fiir Ganzes und 
Einzelnes werden notwendig. 

In der schwierigsten Lage ist der Lehrende, der handwerkliches Konnen vermitteln 
'soil; er wird dazu gedrangt, immer mehr an die Stelle einer direkten Satz-Lehre eine 
indirekte Stil-Lehre zu setzen; je gewissenhafter er ist, desto mehr von einander abzu- 
grenzende Gesetzeskreise ergeben sich, die er nebeneinande'r oder nacheinander erklaren 
und satztechnisch schulen mufi; an die Stelle der „Anweisung" treten Hinweise auf 
Verschiedene Werke und Vergleiche von stilbedingten Gesetzlichkeiten. Immer unmog- 
licher wird bei gewissenhafter Priifung der iibliche Lehrgang, etwa der Harmonielehre- 
biicher, die einen ganz speziellen Lehrbuch-Satzstil als Extrakt aus den verschiedenen 
Stdformen der zwei letzten Jahrhunderte ausgebildet hatten und in volliger Verschiebung 
der Perspektive das Harmonisch-Klanglicke isolierten und von den weiteren Bedingnissen 
jener Stilformen ablosten. Ein letzter Rest der handwerklichen Tradition der General- 
bafilehre hatte sich hier erhalten, war aber zu einer vollig gegen die Praxis hin isolierten, 
technischen Lehre geworden, deren Inhalte nur derjenige nicht wieder vergafi, der sie 
berufsmafiig in derselben sinnlosen Weise weiterzulehren hatte. 

Mit einer Erneuerung durch die genannte stilbedingte Satzlehre losen sich aber 
die Probleme audi noch keineswegs. Einiges verscharft sich sogar: der Konllikt, 
der auf alien Lehrgebieten sich heute auswirkt, die Kluft zwischen bildungsmafiigem 
Wissen und praktisch brauchbarem Konnen, die sich oft bis zur Unvereinbarkeit dieser 
beiden Konnensformen erweitern kann. Und dies gilt keineswegs nur fur den Kompo- 
sitionsschuler, dem keine eigentliche Handwerklichkeit traditionell vermittelt werden 
kann, sondern gerade auch fiir die grofie Zahl der Examenskandidaten und zukxinftigen 
Musiklehrer, deren Bildungsgut nur in seltenen Fallen zu einem lebendigen Konnen 
werden wird. Hier wird dann die Forderung eines volligen Bruchs klar, und der Mutige 
wird versuchen, aus heutigen und wirklich lebendigen Formen des Musizierens heraus 
neue Gesetzlichkeiten abzuleiten, von welchen aus sich vielleicht dann in geschichtlichem 
R\ickblick auch friihere Gesetzlichkeiten erklaren lassen. Aber auch hier ergibt sich 
sofort ein Problem, das jener Mutige wohl leicht losen kann, indem er sich nicht darum 
kummert und aus seiner Einseitigkeit seine Meisterschaft und seine handwerkliche 
Schule aufbaut; ein Problem, das alle Theoretiker immer mehr beschaftigen wird, je 
eindeutiger der Wandel der Stile mit seinem Wandel der Gesetzlichkeiten klar wird: 
das Problem einer allgemeinen Gesetzeslehre, deren Prinzipien uber den Stden stehen 
und somit Grundlagen zu einer allgemeinsten Musiklehre geben konnen. Allerdings 
sind wir ja heute erst gerade so weit, dafi wir eben erst die absolutistische Einstellung 
iiberwunden haben, die ein Prinzip - wie etwa die klassische Funktionalitat und 
Metrik bei Riemann - auf alle Musik anwenden wollte. Aber nun taucht daruber 
hinaus notwendigerweise sofort, wenn wir an die Fragen einer tieferen Fundierung der 
Lehre denken, dieses neue, dahinterstehende Problem auf. 
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Die Not der Lage ist also durch das vollige Fehlen einer einerseits lebendigen 
und andererseits tiefer fundierten Handwerkslehre gekennzeichnet. Das speziell theore- 
tische Zeitproblem liegt demnach in dem eben zuletzt genannten Fragenkreis einer 
allgemeinen uberstilistischen Musiklehre. Als na chstliegende Aufgabe jedoch ergibt 
sich die Notwendigkeit einer grundsatzlichen Sicbtung der Moglichkeiten heutiger Musik- 
theorie, wobei zunachst besonders die unheilvolle Vermengung von Geltungsgebieten 
aufzulosen ist. Daneben ist es moglich, wenn auch im Prinzip schon probleniatiscb, 
auf Grund spekulativer Betrachtungen eine neue Basis zu erarbeiten, von welcher aus 
sich mit neuer Systematik aufbauen lielJe. Solches allerdings wurde und wird immer 
wieder versucht, nur die wenigsten Versuche dieser Art sind durchgedrungen ; denn, 
wenn solche Versuche nicht mit einer grundsatzlichen Sichtung bisheriger Moglichkeiten 
und einer Bezugnahme auf gegenwartig lebendige Musik verbunden sind, ergibt sich nur 
provinzieller Dilettantismus. 

Zwei bedeutsame Biicher bezeichnen diese Situation: Hermann Erpf: ,,Studien 
zur Harmonie- und Klangtechnik der neueren Musik," Leipzig 1827 (Breitkopf u. Harlel) 
Othmar Steinbauer: „Das Wesen der Tonalitat" Miinchen 1928 (Beck). 

Erpf gibt in seiner Einleitung die notwendige grundsatzliche Besinnung auf Sinn und 
Moglichkeit heutiger Musiktheorie, scheidet mogliche Methoden yoneinander und bestimmt 
den Begriff einer neuen deskriptiven Musiktheorie. Diese wird im Hauptteil seines Buch es 
entwickelt, wobei sich neben der im Vordergrund stehenden Systematik als wichtigstes Er- 
gebnis eine sehr radikale und fruchtbare Auflockerung der gelaufigen Anschauungs- und 
Lehrformen unserer Musiktheorie ergibt. Ein Anhang sichtet und richtet dann in derselben 
klaren und entschlossenen Weise die Situation und die Moglichkeiten unseres g esamten 
Musiklebens. Hiervon mufi jedoch an anderer Stelle einmal ausfiihrlich die Bede sein. 

Die streng sachliche Aktualitat und der lebendige, aus dem Kontakt mit der 
Praxis entsprungene Beformwille Erpfs fehlt in dem Buche Steinbauers. Dieses Wcrk 
wird sicherlich leicht iibergangen und zur Seite gelegt werden. Es ist nicht aus 
der Problematik des Musikers heraus geschrieben, der sich mit taglich greifbaren 
Widerspriichen und Lngelostheiten auseinandersetzt. Steinbauer kommt au9 der Feme 
einer reinen Betrachtung, die sich nicht zuerst an die Musik, wie sie in ihren 
Werken vor uns steht, wendet, sondern in der Theorie selbst ihre wichtigsten Probleme 
sieht, auf das System bedacht, von dem Drang zu letzter Begrundung und Erklarung 
des Elementarsten geleitet, nach dem Elementarsten selbst suchend, mit der abseitigen 
Ruhe eines schauenden Aufbaiies gestaltet: im Musikalischen nicht sehr stark und fundiert 
ausgezeichnet aber im Aufbau und der monchischen Spekulation; in den Grundlagen 
allerdings problematisch, vom ziinftigen Musiktheoretiker (der von der padagogisch 
gerichteten Theorie kommt) schwer zu- beurteilen. Es sei die Bitte ausgesprochen, dafi 
sich einmal ein Spezialist der physikalisch-mathematischen Seite der Musiktheorie mit 
diesem Buche ohne Vereingenommenheit auseinandersetzen moge, damit in diese Welt 
der symbolisch-spekulativen Musikberrachtung, die neben alien Wandlungen der Praxis 
in abseitiger Selbstzwecklichkeit einhergeht, vom heutigen Standpunkt aus eine gewisse 
Klarheit kame. Denn es ist nicht zu leugnen, dies Buch besitzt Werte, bringt Besultate, 
die fiir die einzig mogliche, wirklich neue Musiktheorie — eine Melodielehre — von 
Bedeutung sein miissen, trotzdem natiirlich die Fragwiirdigkeit einer Begrundung pada- 
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gogischer Musiktheorie durch systematische Ergebnisse einer Spekulation sich auch hier, 
wie immer, wieder geltend machen wird. Die musikalische Praxis ist eben in unseren 
Jahrhunderten der unbeschaulichen Wirkungseinstellung zu einem vollig selbstandigen, 
in sich geschlossenen Gebiet der LebensauGerung geworden, das jede Verbindung mit 
der tiefen Gegrundetheit der mittelalterlichen oder der griechischen Musikkultur, wie 
diese beiden uns erscheinen, verloren hat. Vielleicht aber ist dieses Buch das Symptom 
einer Rtickwendung, einer neuen, sich vom grofien Betrieb abwendenden Vertiefung, in 
welcher die Werte einer gesetzesschauenden Musikeinstellung wieder lebendig werden. 

2. 

Erpf unterscheidet in seiner Einleitung drei Gebiete der Musiktheorie : „Erklarung" 
der lebendigen Musik, satztechnische „Schulung" und „spekulative" Erfassung des Zu- 
sammenhanges von musikalischen und allgemeineren, ubermusikalischen Gesetzmaftig- 
keiten. Im Gegensatz zum 18. Jahrhundert verwischten sich im 19. Jahrhundert die 
Unterschiede dieser drei Gebiete immer mehr; klare Scheidung ist heute wiederum 
zuerst wichtig. Eine padagogische Theorie hat als Handwerkslehre lehrend ohhe Be- 
griindungen und ohne Erklarungen vorzugehen; sie ist folglich nur jeweils als Lehre 
eines bestimmten Stils moglich. Ein fiir uns heute verbindlicher Stil fehlt vollig; das 
Vertrauen zum Lehrer mufi entscheidend sein ; das jeweilige Lehrziel wird die Methode 
bestimmen, sei nun nur allgemeine satztechnische Bildung oder spezielles kompositorisches 
Konnen angestrebt. Leider stofit Erpf hier nicht weiter vor, um etwaige Moglichkeiten 
heutiger Formen einer kompositorischen Handwerkslehre zu zeigen, sondern rat zu- 
nachst aus Zweckmafiigkeitsgriinden klassische Satzlehre zu vermitteln, die allerdings 
bewufit als Schulungsform und als Lehre eines bestimmten Stils erfafit werden soil. 

Solche padagogische Theorie setzt also eine Stil-Lehre voraus : eine historisch 
deskriptive Musiktheorie, Erpfs eigentlichstes Gebiet, die ordnende Schau von vieHaltigsten 
Horprinzipien, streng gegen absolutistische Spekulation und vorsichtig gegen die pada- 
gogische Theorie abgegrenzt. Eine neue Form von Musiktheorie wird somit geschaffen, 
die auch den Musiker und den historisch orientierten Musikwissenschaftler wieder 
interessieren konnte, da sie sich prinzipiell nur an den Gegebenheiten des lebendigen 
Werks aufbaut, jede Systematisierung, die nicht durch Existierendes reguliert ware, ver- 
meidet und bemuht ist, die gewonnenen Begriffe weder aus dem Werkzusammenhang 
noch aus dem historischen Stilzusammenhang herauszulosen. Dieser Anschlufi an die 
H6r-Tatsachlichkeit und das Ausgehen von der klassischen Harmonik bedingen die 
Form einer Funktionstheorie, den Anschlufi an Riemann also; das Bewufitsein der jeweils 
stdbedingten Grenzen und die vorsichtige Abgrenzung gegen erklarende und selbstzweckliche 
spekulative Systematik bewahren aber vor Riemanns Einseitigkeiten und Absolutierungen. 
Eine gelockerte Konsequenz aus Riemann ist Erpfs Ergebnis, was sich besonders auch 
in den auf einfachste Grundform reduzierten Symbolen seiner funktionalen Klangschrift 
ausspricht. Aus Zweckmafiigkeitsgriinden beschrankt sich die neu durchgefiihrte Begriffs- 
bildung im Rahmen dieses Buches auf den Bereich des Harmonischen. 

Der systematische Teil dieses Buches erstrebt als deskriptive Musiktheorie der 
neueren Musik zuerst die einheitliche Erfassung samtlicher Komplikationen der Tonalitat, 
sofern diese noch als solche, d. h. in irgendeiner Weise als zentrale, funktioneUe Be- 
zogenheit einer Klangfolge gehort und erfafit werden kann. Doch keine Gegebenheit 
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wird vergewaltigt : ist eine Klangform weder als Komplikation noch als greifbare Negation 
der Funktionalitat zu erfassen, so werden neue Begriffe geschaffen, welche die verschiedenen 
Typen funktionsloser Klangfolgen neuerer Musik in ihren Prinzipien erfassen. Ein Auf- 
bauen auf die elementare, ' funktionale Dreiklangharmonik, die ganz aufgelockert erfafit 
wird, ist als Ausgangspunkt notwendig. Verschiedene Grade der Verwandtschaft bauen 
eine besondere Ordnung der Dreiklange um eine Tonika herum, wobei eine grofie Zahl 
leiterfremde Dreiklange schon urspriinglich ganz nahe an die Tonika herangeriickt wird. 
Zuletzt schliefien sich dann vollkommene enharmonische Kreiswege funktional geordnet 
um die Tonika herum, wobei die Totalitat aller moglichen Dreiklange eine Funktions- 
beziehung zu jedem Ton als einer moglichen Tonika gewinnt. Die Riemannsche Funktions- 
bezeichnung und Klangschrift mufite hier versagen; sie liefi sich nicht iiber den Bereich 
der in der Klassik gegebenen Wenduhgen erweitern. Erpf entwickelt eine neue Klang- 
schrift im Anschlufi an Riemann, die auf die kompliziertesten Erweiterungen des tonalen 
Horens eingestellt ist und somit auch den Tatsachlichkeiten neuerer Musik in weitem 
Mafie gerecht werden kann. Das Handwerkszeug zur deskriptiven Musiktheorie ist so 
geschaffen: eine aufierst durchdachte Klang-Stenographe, in deren Schriftzeichen sich die 
Betrachtungsmethode und folglich auch das tatsachlich gegebene Horobjekt spiegeln. Alle 
Reste der Stufen- und Generalbafilehre fallen somit fort. Dies zeigt sich besonders bei 
der Systematik der Vierklange; der Dominantseptakkord etwa wird zur „Doppeldominant", 
weil zur Dominant die Prim der Subdominant hinzutritt; jede mogliche Erweiterung im 
Rahmen der Vierklangharmonik kann somit unter einen einheitlichen Regriff gefafit werden. 
Die nicht auf das Klanglich-Funklionale bezogene Erklarung durch den Begriff der 
„Umkehrung" fallt in weitem Mafie fort, wie schon bei Riemanns Begriff der „charakte- 
ristischen Dissonanzen". Die tatsachliche funktionale Spannung entscheidet iiber die Be- 
stinlmtheit eines Klangbildes, nicht die Ruckfuhrbarkeit auf ein quasi anatomisches Gerust, 
auf Bestandteile. Dies ist die entscheidende Tendenz des Buches, die sich in den welter-* 
hin folgenden Kapiteln bedeutsam auswirkt. Keinesfalls nur der Spezialtheoretiker, sondern 
gerade der Musiklehrer, der in seiner Praxis mit Theoretischem zu tun hat, sollte griind- 
lichst durchlesen, wie in Eipfs weiteren Kapiteln die durch durftige Anpassung der alten 
Harmonielehre an neuere Klangerscheinungen entstandenen schiefen Perspektiven und 
erstarrten Lehrmeinungen zurechtgeriickt werden. Besonders die Begrifi'e der Alteration 
und der Modulation und die auf diese Begriffe aufbauenden Lehrformen bedurften 
dringend dieser grundsatzlichen Korrektur. Alles ergibt sich auch hier durch die ge^ 
lockerte Erfassung der T6nalitatsfunktion, den somit erweiterten Bereich der Verwandt- 
schaftsprinzipien und die eflgere Aneinanderbindung der Wechseltonarten (gleichnamiges 
Dur und Moll). Im Zusammenhang mit der Modulation werden Typen der Tonartsbe- 
handlung, des Tonartsreichtums in einzelnen Satzen voneinander geschieden; das Prinzip 
der Stil-Lehre setzt sich in jedem Kapitel des Buches als Regulator der Systematik durch. 
Besondere Sorgfalt wurde auch in diesem Zusammenhang auf die Fixierung der TJber- 
gangstypen an den Grenzen der funktionalen Tonalitat gelegt, so wie ja zuerst auch die 
Behandlung der funktionellen Klangbildung in die Betrachtung der streng dagegen ab- 
gegrenzten funktionslosen Klange ubergegangen war. Hier ist ein weiteres Ergebnis 
hervorzuheben : Erpf schafft fur die Bestimmung funktionsloser Klangzusammenhange eine 
vielseitigste Terminologie, die zweifellos weiterhin verbindlicli sein wird. — Die ent- 
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scheidende Stiitzung gewinnt die durchgefiihrte Systematik in dem sehr ausfiihrlichen 
Anhang, in welchem mit den gewonnenen Betrachtungsmitteln Beispiele aus der Literatur 
bis zur jxingsten Gegenwart analysiert werden. Die durchdachte Systematik dieses Buches 
erhalt ein besonderes Gewicht, weil sie sich zugleich auch ihrer Grenzen in Ansehung 
der Vielfalt klingender Musik bewufit ist. Diese Vielfalt selbst ist gesehen. Das abso- 
lute Bekenntnis zum Existierenden ist eine der methodischen Stiitzen des Buchs, ist 
Methode und Endzweck zugleich. Das Ergebnis ist keine Lehre und will keine Lehre 
sein — dies ist zur Beurteilung des Werkes wichtig — , sondern eine Wissenschaft, aber 
als solche Basis fiir eine Lehre. Die denkbar grofite Nahe am Wirklichen und seiner 
Vielfalt bedingte den grofiten Abstand von jeder lehrhaften Haltung; die Formulierungen 
sind Definitionen, nicht Anweisungen. Dies ist zugleich das Neue. — Gegenwartigstes 
wird zur geschichtlichen Gegebenheit. Dies allerdings ist oft erschreckend. In solcher 
Begriffenheit erweist sich Neuestes schon wieder als erledigt. Die Forderung nach neuer 
aufbauender Lehre, nach schlichter Anweisung ohne Bildungswert wird unmittelbar klar. 
Solche Padagogik aber wurde auch eine ganz bestimmte andere Art von Musik bedingen. 
Und diese Art ist es gerade, vor der Erpfs Erklarungen bewufit haltmachen miissen: 
etwa die polyphone Technik der stimmenstrengen, neueren Werke Hindemiths. Eine 
hierzu parallel gehende Theorie ware nur als eine neue Meisterlehre, als neue 
Handwerkslehre moglich. Doch auch eine neue elementare Bildungslehre, kurz eine 
neue Harmonielehre, etwa fiir die Kandidaten des Musiklehrerexamens, wird durch dies 
Buch notwendig. ') Eine Basis ist gegeben. Doch hier tut sich ein Abgrund auf, wenn 
wir in diesem Zusammenhang an die Verwirklicliung in der Praxis denken. Was und 
wie wird da noch auf hundert Konservatorien gelehrt! Da sind noch nicht einmal 
jene „Neuerungen" eingefiihrt, welche in diesem Buch schon wieder in ihrer Problematik 
aufgewiesen werden. Baut sich doch auch noch uberall der Harmonielehreunterricht 
fast ausschliefilich auf die Harmonisierung von Melodien oder gar von Bassen auf; 
Sonderfalle gegeniiber aller Praxis, die gelegentlich zur Schulung, aber niemals als 
wichtigstes theoretisches Lehrprinzip in den Vordergrund treten diirfen. 

Nicht erwahnt wurde bisher Erpfs Stellung zur dritten Form von moglicher Musik- 
theorie, zur reinen spekulativen Systematik. Er fordert hier ganz besonders die klare 
Trennung der Gebiete und das Bewufitsein iiber Bedeutung und Grenzen der Geltungs- 
anspruche, etwa iiber die Beschranktheit dessen, was zahlenmafiig erfafibar ist. Musik 
„uberhaupt", d. h. eine musikalische Gesetzlichkeit, die fiir alle Musik giiltig ist, ist 
nicht moglich, es sei denn, dafi etwa Musik „uberhaupt" als „Musik der Spharen" gedacht 
wird, wie in fruheren Zeiten. Deren Begriffe aber blieben rein geistig geschaute Wirk- 
lichkeit, neben der das Irdische mit den Gesetzen seiner anderen Wirklichkeit selbstandig 
bejaht wurde. Ein Herantragen von spekulativ systematischen Ergebnissen an existierende 
Musik kann auch heute nur bei voller Bejahung des Existierenden sinnvoll sein. 

Dies wurde hier mit ein paar Wort en iiber Erpfs Angaben hinaus erweitert, da diese 
Gesichtspunkte zur Wiirdigung von Steinbauers genanntem Buch in Betracht kommen. 

3. 

Methodische Bedenken dieser Art kommen jedoch fur Steinbauer iiberhaupt nicht 
in Betracht. Wie aller Spekulation gilt ihm nicht die musikalische Gestalt als Gegeben- 

x ) Soeben erscheint eine praktische Lehranweisung von H. E r p f selbst : Harmonielehre in der Schule., 
Leipzig 1929 (Musikpad. Bibliothek ; Quelle u. Meyer). 
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heit, von der er ausgeht, sondern eine Idee, und zwar die Idee von der Einheit unseres 
Tonsystems, das ihm in der Realisierung dieser Idee selbst zur Gestalt wird. Er bewegt 
sich also gleichsam im Bereich der Musik der Spharen, bezieht diese in bestimmter 
Weise auf unsere Musik, aber allerdings nicht auf spezielle Verwirklichungen in einzelnen 
Werken unserer Musik, sondern in allgemeinster Form auf die Musiktheorie. Diese Be- 
schrankung ist gleichsam seine Rettung, bewahrt ihn vor den kurzsichtigen Fehlschlusseri 
anderer spekulativer Theoreme. Die Grundlage einer Musiktheorie, deren allgemeine 
Prinzipien sich in den einzelnen Stilen und ihren Satzlehren auswirken, ist sein Problem. 

Es ist bezeichnend, dafi alle jene Momente, die fur Erpf Gegebenheiten sind, hinter 
die er forschend nicht zuriickgeht, fur Steinbauer zu den speziellen Problemen seines 
Buches werden : die Oktavidentifikation, Tonika, Dominant, Subdominant, Dur und Moll, 
Leittonbestrebungen, Quintverwandtschaft, enharmonische Identifikation. In jeder Einzel- 
heit ist dies Buch ein bedeutsamer, aber problematischer Gegensatz zu Erpf: er gibt 
Begrundungen der Theorie und sucht begriindend hinter die Regeln zu kommen; 
er stellt das Problem einer iiberstilistischen, aber doch spezifisch musikalischen End- 
gegebenheit; er weist zuletzt auf die Moglichkeit einer Melodielehre als einer neuen, tief 
fundierten Handwerkslehre. 

Melodie ist Form des Produktiven. Hire Ordnung liegt in der Skala. Diese re- 
prasentiert Tonalitat, doch nicht als Beschrankung, sondern als Moglichkeit einer Aus- 
gliederung des gesamten chromatiscben Materials von jeder moglichen Tonika aus. Die 
Begriffe „Alteration" und „Ausweichung" (usw.) rechneten mit einem viel zu eng ge- 
fafiten Begriff der Tonalitat. Dieser ist grundsatzlich zu erweitern. Das allgemeine, 
ubermusikalische Prinzip von der Notwendigkeit einer jegliches Sein erganzenden Polaritat 
wird auf die Skala (auf das Melodische also, nicht auf das Harmonische) angewendet : 
der „Oberskala" Cdur wird eine „Unterskala" gegenubergestellt, die genau dieselbe 
Intervall-Schrittfolge in entgegengesetzter Richtung enthalt (abwarts :c'-b-as-g-f 
- es - des - c). Umwandlungen dieser beiden Skalen und entsprechend polare Um- 
kehrungen dieser Wandlungen ergeben noch weitere Skalen, sodafi sich zuletzt 6 Skalen 
um die Tonalitat „G" als deren Ausgliederung gruppieren, die sich in beliebigen Kom- 
binationen in der Praxis uberschneiden konnen. Dies ergibt zuletzt eine neuartige 
Gruppierung aller Akkorde, die etwa mit alien Ausweichungen und Alterationen (Neben- 
dominanten und Nebenunterdominanten) in C dur vorkommen konnten. Bisherige, schein- 
bar die Tonalitat „erweiternde", Moglichkeiten erklaren sicb, wie ubrigens an demselben 
Punkte auch bei Erpf, auf die einfachste Art aus einem erweiterten Begriff der Tonalitat 
selbst. Steinbauer sucht die problematische Gesetzlichkeit von „Musik iiberhaupt" in diesem 
neugewonnenen Tonalitatsbegriff zu erfassen. Bisheriges erklart sich ; neuen Moglichkeiten 
ist zugleich der Weg gezeigt. Die ganzliche Verschmelzung von Dur- und Mollgeschlecht 
ist begriindet. Das Wesen der Dominante wird erklart, die Kadenz auf ihren inneren 
Sinn zuruckgefuhrt. Der Sinn der Tonalitat selbst wird begriindet. 

Dies alles ist durchdacht durchgefuhrt. Doch aber bleibt viel zu kritisieren, wenn 
man Ergebnisse und Darlegungsart mit den Geltungsanspriichen, eben mit dem Anspruch 
auf Geltung iiber die Stile hinaus vergleicht. An der Satzlehre unserer Musik der 
letzten dreihundert Jahre liefien sich fur Steinbauer alle Thesen rechtfertigen. Eine 
Kenntnis der Problematik neuerer Musik fehlt jedoch vollig, wodurch schiefe Urteile zu- 
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standekommem. Ebenso fehlt etwa die Besinnung auf den ganzlich unterschiedlichen 
Sinn der verschiedenen Skalentypen, etwa der Kirchentonarten, die als melodische 
Ordnungen etwas prinzipiell anderes sind als unser auf harmonische Ordnung zustrebendes 
Dur und Moll. Und dann fehlt vollig der Sinn fiir das musikalische Geschehen, fur das 
Funktionale in der Musik, fiir Zusammenhange des Satzganzen, wodurch besonders 
Steinbauers Kritik an unserer ublichen Terminologie ganzlich hinfallig wird. Riemann 
wird zum Beispiel nur an Hand einiger Stichworte aus dem spekulativen Teil seiner 
Theorie kritisiert. Es handelt sich fiir Steinbauer um die in sich selbst zweckhafte, 
statische Ordnung des Tonsystems, ohne jede Beziehung auf Vorgange und Organik. 
Sein System steht da wie ein isolierter Dreiklang, in sich selbst geschlossen, ohne 
Richtungen und Spannungen nach aufien, in einer Sphare, die logisch „vor" dem Ge- 
schehen und den Vorgangen liegt. Die mangelhafte Beziehung zu diesen Vorgangen 
nimmt seinem System folglich eine mogliche Gewichtigkeit, die es durch die konsequente 
Auseinandersetzung mit dem Existierenden hatte gewinnen konnen. 

Es bliebe also alles nur geistreiche Anregung, die auch trotz der moglichen Be- 
deutung fiir eine neue Melodielehre nicht so ausfiihrlich hatte gewurdigt werden miissen, 
wenn nicht ein zweiter Hauptteil des Buches in bestechendster Weise die Grundlagen 
der rein musikalischen Theorie durch eine Bezugnahme auf spekulative und symbolische 
Zahlentheorie befestigen wiirde. Die Methoden solcher Betrachtung sind schwer zu be- 
urteilen und werden ja immer vom Kreise der ziinftigen Fachleute abgelehnt. l ) Warum 
aber tauchen sie immer wieder 1 n der Erneuerung durch klugste Kopfe auf? Der ab- 
gerundete Aufbau dieser Deduktionen selbst ist die eigentliche Losung der in diesem Buche 
gestellten Probleme; das Buch als System in seiner ausgewogenen Statik ist sich selbst 
letzter Zweck; es ist „Theorie" in reinster Form: Schau von letzten Zusammenhangen, 
Syslematik des Selbstverstandlichen ; eine Form der Musikbetrachtung also, die mit 
unserem heutigen Musikleben und mit den sehr brennenden Fragen der Theorie und 
der Padagogik nur indirekt und allzu allgemein zu tun hat, aber doch als Hinweis auf 
die Moglichkeit einer Tiefe der Musikauffassung von regulierender, mahnender Bedeutung 
ist. Nur ein praktischer, auf heutige Musik gerichteter, auf handwerkliche Anweisungen 
eingestellter Ausbau der von Steinbauer als Ziel angedeuteten Melodielehre konnte 
diesen Ideen zu einer aktuellen und vielleicht weittragend fordernden Bedeutung verhelfen. — 

Diese beiden Biicher Erpfs und Steinbauers bezeichnen zwei Pole, umspannen in 
ihrer Gegensatzlichkeit den Bereich moglicher Musikbetrachtung, kennzeichnen zugleich 
von ganz verschiedenen Ausgangsmomenten aus die Punkte, die heute zum Problem 
werden miissen. Beide Biicher sind griindlichste Werke, Ergebnisse wohl jahrelanger 
Studien. Dies alles rechtfertigt an dieser Stelle die ausfiihrliche Wxirdigung, die zu 
weiterer Verfolgung der Probleme und zu gesteigerter Auseinandersetzung der Theorie 
mit dem Existierenden und auch mit den Noten der padagogischen Seite der Theorie 
anregen soil. Wir sind an einem Punkte angelangt, an dem die Musiktheorie, sowohl die 
Stil-Lehre wie die Handwerkslehre, einer vielseitigsten, grundlichsten Erneuerung bedarf. 

Erich Do fie in (Freiburg i. Br.) 

l ) Steinbauer fufit hier in weitem Mafie, wie auch bei der Aufstellung der Polai'itat von Skalen, auf 
den Theorien des geheimnisvoll-merkwurdigen Buches von A. v. Thimus : „Die harmonikale Symbolik des 
Altertums", 1. Band, K6ln 1868. Vgl. auch R. Hasenclever : „Die Grundziige der esotherischen Harraonik 
des Altertums" (im AnschluB an Thimus). Koln 1870. 
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AUSL AND 

Roman Gruber (Leningrad) 

DIE MUSIKVERHALTNISSE UND DAS PROBLEM 
DER MUS1KKULTUR IN LENINGRAD') 

l. 

Der Kampf um neue Lebensformen, der nach dem Sturz des alten Rufiland mit 
elementarer Gewalt einsetzte und alle Gebiete erfafite, zog auch das musikalische Leben 
der Sowjetunion, insbesondere das Leningrader, mit in seinen umgestaltenden Bann. 
Wenn die vollige Neugestaltung des sozial-wirtschaftUchen Lebens — durch die Lage 
der Dinge hervorgerufen — in erster Lime die Hauptkrafte zu sich zog, so treten in den 
letzten Jahren die Probleme der „ Kulturre volution" immer mehr in den Vordergrund. 
Neue Kulturformen werden in regem Kampf mit den starren Resten des Althergebrachten 
neu geschaffen. Auf dem Gebiete der Musikkultur hat dieser Kampf die Losung gezeitigt: 
„Die Musik den Massen!", eine Losung, die die Sachlage an der „musikalischen Front" 
scharf umrissen kennzeiclmet. Diese Sachlage ist folgende : einerseits geht der Musikbetrieb. 
gewissermafien den Gesetzen des Beharrungsvermogens folgend (allerdings alljahrlich von 
der alten Richtung leise immer mehr abweichend) auf musikalisch-theatralischem Gebiet 
und in Konzerten seinen alten Gang und benutzt nach wie vor — natiirlich mit einem 
gewissen Vorbehalt — das iibliche Repertoire teilweise die „Sowjetintelligenz' : , die 
.,Sowjetangestellten" und musikalische Fachleute versorgend, — teilweise aber stofit er 
y auf eine neue Nachfrage von seiten neuer Bevolkerungsschichten : Studenten, Schiiler der 
Mittelschulen, musikalisch kultivierte Vertreter der Arbeiterschaft. Andererseits dagegen 
wachst unaufhaltsam der von keiner musikalischen Kultur beriihrte Massenkonsument 
unter den Arbeitern, der gebieterisch sein Verlangen nach einer, seinem Verstandnis 
zuganglichen, musikalischen Produktion aufiert. Die Forderungen dieses Massenkonsumenten 
wachsen natiirlich mit jedem Jahr. 

Die Aufgabe der Regierung und der einschlagigen musikalischen Behorden ist es 
nun, nach Moglichkeit den „musikalischen Umsatz" umzuschalten und eben diesen neuen 
millionenfachen Massenkonsumenten zu versorgen, ohne die Qualitat der musikalischen 
Produktion herabzusetzen, wohl aber das Niveau des unverbildeten Horers allmahlich hebend. 

Selbstverstandlich kann diese schwierige und verantwortliclie Aufgabe nicht durch 
fachwissenschaftlich-musikalische Bildung allein gelost werden. Sie verlangt die Durch- 
fiihrung eines ganzen Systems von Mafinahmen — in weitestem staatlichen Ausmafi — 
es gilt, die Musik in die Massenschule zu verpflanzen, in die kultur-aufklarenden Institutionen 
des Aufierschulwesens, in die „Kulturhauser', ,,Aufklarungshauser", Arbeiterklubs: Anstalten, 
in denen die breiten Schichten der Arbeite.r und Angestellten in ihrer freien Zeit ihre 
Bildung vertiefen und auch bei musikalischen Vorfiihrungen und Theatervorstellungen 
Erholung finden konnen. Endlich auch unmittelbar in das Alltagsleben selbst. Es gilt 
ferner, die musikalische Selbstbetatigung unter den Arbeitern zu heben. Veranstaltung 

*) Siehe Beilage 
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von Wettbewerben beim Spiel auf der Ziehharmonika, der Balalaika usw. ; es gilt end- 
lich die Bediirfnisse dieses neuen Massenhorers zu erforschen. Denn nur durch die Kultur 
der Horerschaft, durch die Hebung des allgemeinen Niveaus kann erst der neue Typus 
des aktiven musikalischen Arbeiters, des neuen schopferischen Musikers entstehen, 
der aus der neuen Kultur schopfend, wahrhaft kiinstlerische Werte schafFt. 

In der Bealisierung dieser Mafinahmen im staatlich erfafiten Ausmafi hat die ver- 
flossene musikalische Saison eine entscheidende Wendung gebracht. Es mufi allerdings 
hervorgehoben werden, dafi die Notwendigkeit eines solchen Systems der musikalischen 
Kulturarbeit auch friiher von einer ganzen Beihe von Sowjetbehorden und -organisationen 
erkannt und nach Moglichkeit durchgefiihrt wurde, aber es fehlte das spezielle Organ, 
das diese staatliche „Musik-Politik" hatte zentralisieren und planmafiig ausbauen konnen. 
Im Sommer 1928 wurde solch ein Organ im ,.Narkompros" — „Glawiskustwo" — ge- 
schaffen, eine staatliche Institution, die alle Fragen der Kunst und Kunstpolitik umfafit, 
und im Friihling d. J. fand auf die Anregung der „Glawiskustwo" hin die „l.Allrussische 
musikalische Konferenz" statt, an der mehr als 400 Delegierte aus der gesamten 
Sowjetunion teilnahmen. In 8 Lektionen wurde eine ganze Beihe von grundlegenden 
Fragen behandelt, so auf dem Gebiet der Opernpolitik, der „musikalischen Kluberziehung", 
bei dem Erwecken schopferischer und musikalischer Anlagen in der Massenschicht, 
Erforschen des Musikempfinders, des musikalischen Massenhorers, der Methodik der 
musikalischen Arbeit und des Bepertoires im Dorfe, unter den nationalen Minderheiten 
def Sowjetunion, bei dem Biihnenfach, der musikalischen Arbeit in der Massenschule, 
die gemeinsamen Aufgaben der Musikwissenschaft und musikalischer Kritik. 

Es mufi betont werden, dafi auf dieser, anscheinend der ersten, in der Musikkultur 
der Gegenwart uberhaupt, musikalischen Konferenz, die den Fragen einer musikalischen 
Kulturarbeit in den Massen gewidmet war, neben den Theoretikern, den Musikgelehrten 
und Kritikern auch ausiibende Musiker (viele aus der Provinz), Chorleiter, Klubarbeiter 
und Vertreter von Parteiorganisationen und Gewerkschaften an der gemeinsamen Arbeit 
teilnahmen. Die Konferenzbeschliisse, die die planmafiige Entwicklung einer Kulturarbeit 
in den verschiedensten Gebieten des musikalischen Lebens vorsehen, werden durch die 
einschlagigen Institutionen schon verwirklicht. Somit ist, dank solch eines zentralisierten 
staatlichen Apparates, eines Leiters der „Kunstpolitik" die Durchfiihrung einer Bationali- 
sierung des musikalischen Umsatzes ermoglicht, von der seinerseit Kretzschmar in seinen 
„Musikalischen Zeitfragen" traumte, nach ihm auch Blessinger, Kestenberg, Matzke, des- 
gleichen auch die Zeitschrift „Melos" in ihren letzten Heften. 

Aber auch aufierhalb der intensiven Einstellung auf musikalische Massenkulturarbeit, 
die besonders das letzte Halbjahr kennzeichnet, hat die vorausgegangene Arbeit auf diesem 
Gebiet manchen Erfolg zu verzeichnen. 

Es gentigt vielleicht, daran zu erinnern, dafi es in Leningrad allein ca. 400 Arbeiter- 
klubs mit musikalischer Arbeit gibt, darin 73 Chorzirkel, 71 Blasorchester, 69 russische 
nationale Orchester, auch zahlreiche „Bajanistenorch ester" (Bajan = eine vervollkommnete 
Ziehharmomika) und sog. neapolitanische Orchester. 

Als Beispiel einer planmafiigen Konzertversorgung der Arbeiterhorerschaft kann 
das im Arbeiterviertel neuerbaute Moskauer-Narwsche Kulturhaus dienen, das fiber einen 
Konzertsaal fur 2000 Horer, fiir Symphoniekonzerte bestimmt, und iiber einen zweiten 
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Saal fiir Kammerkonzerte verfiigt. Hier wird seit zwei Jahren musikalische Kulturarbeit 
geleistet, durch Vorfiihrung von Kammermusik ; die Werke westeuropaischer und russischer 
Komponisten gelangten in geschichtlicher Reihenfolge, bis zur Neuzeit, zur Auffiihrung; 
kiirzlich fand ein Symphoniekonzert des Philharmonie-Orchesters unler der Leitung von 
Ansermet statt. 

Die Winterarbeit all dieser Klubzirkel und Orchester gipfelt in den grofien „Musi- 
kalischen Olympiad en", die nun schon das dritte Jahr im Anfang des Sommers unter 
freieni Himmel auf dem Stadion aufierhalb der Stadt veranstaltet werden. Die Zahl der 
Teilnehmer und der Hbrerschaft ist recht bedeutend. Zur letzten Olympiade, die im 
Juni 1929 unter der erfahrenen Leitung des Chormeisters Niemzow stattfand, hatten 
sich uber 5000 Teilnehmer versammelt: der Chor von ca. 2000 Mann, die Orchester von 
ca. 3 050 Mann in 174 Orchestergruppen verteilt und uber 50000 Horer. 

Wir haben uns gestattet, bei diesen Einzelheiten der musikalischen Massen -Kultur- 
arbeit und den Mafinahmen auf diesem Gebiet nicht nur deshalb zu verweilen, weil sie 
fiir das musikalische Leben Leningrads von weittragendster Bedeutung sind, sondern 
weil wir aufierdem beim westeuropaischen Leser ein reges Interesse gerade fur die Formen 
und die Aufierungen der ins Alltagsleben gedrungenen Musik voraussetzen, die- erst da- 
durch neu geschaffen werden, dafi eine neue, von der Revolution emporgehobene millionen- 
fache Bevolkerungsschicht einer musikalischen Kultur zuganglich gemacht wird. Nebendem 
oben ausgefuhrten Gebiet des Musikwesens entwickelt sich wie gesagt auch weiterhin 
die Linie des „musikalisch-qualifizierten" Opern- und Konzertbetriebes, zu dem wir nun 
iibergehen. 

2. 

Wir besitzen hier folgende Hauptmusikstatten : Opernhauser, die Philharmonie, das 
Zentrum symphonischer Musikpflege, die Staatskapelle, das Zentrum monumentaler 
Chormusik; die „Gesellschaft fiir Kammermusik" und den „Kleinen Saal des Konservatoriums" 
— Statten zur Pflege der Kammermusik. Die Produktivitat dieser Musikstatten war im 
verflossenem Jahr eine recht intensive : die Philharmonie hatte 70 Symphonie-Konzerte 
zu verzeichnen; die „Kapelle" 34 Chorauffuhrungen im eignen Saal und 62 in Arbeiterrayons ; 
die „Gesellschaft fiir Kammermusik" gegen 200 Konzerte im eignen Saal und gegen 150 
aufierhalb. Unter anderen Dirigenten waren hervorzuheben : Klemperer, Abendroth, 
Knappertsbusch, Ansermet; auf dem Gebiete der Kammermusik taten sich hervor: das 
Quartett Amar — Hindemith, Bela Bartok, Osborn, Feuermann; unter den Leningrader 
Kiinstlern die Pianistin Marie Judina, Kamenski und Druskin. Das Repertoire enthielt 
aufier den ublichen Werken der musikalischen Vergangenheit auch eine Reihe bemerkens- 
werter Werke westeuropaischen und russischen zeitgenossischen Musikschaffens. Von den 
westeuropaischen hat die Philharmonie u. a. folgende zur Erstauffuhrung gebracht: 
„Apollon Musagete" von Strawinsky, .,Der Stahlsprung" und 2. Symphonie von Prokofieff, 
„Kammermusik" und das Bratschenkonzert von Hindemith in der Interpretation des 
Autors, Konzert fiir Cello und Kammerorchester ^ron Toch, Klavierkonzert von Bela 
Bartok u. a.; von den russischen u. a.: 4. Symphonie von Patschenko und 3. Symphonie 
von M. Steinberg. Die „Gesellschaft fiir Kammermusik" brachte u. a. Stiicke fiir Klari- 
nette und Klavier von Alban Berg, fur Klarinette-Solo von Strawinsky, „Reihe kleiner' 
Stiicke" von Hindemith. Aus dem Kreise der Leningrader Komponistenjugend lenkte 
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die Erstauffuhrung im offentlichen Konzertplan einiger grofier Kammermusikwerke die all- 
gemeine Aufmerksamkeit auf sich ; unter diesen Komponisten sind zu erwahnen : Schivotoff 
(Nonett), G. Popoff (Septett), Woloschinoff (Streichquartett und Trio fiir Klavier, Flote und 
Fagott), alles Schiiler des Prof. SchtscherbatschefF, Klaviersonate von Michael Judin, 
Schaporin ; Klavier- und Vokalstiicke von Schostakowitsch, Deschewoff, RiasanofF, Poppoff u. a. 

Unter den jungen Moskauer Komponisten verdient eine besondere Beachtung die 
Auffiihrung der Werke der „Assoziation proletarischer Komponisten" : Bjelyi, Dawidenko, 
Koval Schechter sowie der Werke Mossolows. 

Eine besondere Stellung nimmt das Orgelkonzert des Konservatoriumprofessors 
I. Braudo ein, der neb en den Werken von Bach, Liszt, Reger auch einige Werke der 
Leningrader Komponisten vortrug, so die Orgelsonate von Kuschnareff, Passacaglia und 
eine Reihe kleiner Orgelstiicke von Michael Judin. 

Urn nicht nur die Vorstellung von einigen besonders markanten Ereignissen des 
Konzertlebens, sondern auch vom Durchschnittsniveau „des Konzertwesens an sich" zu 
wecken, ftigen wir einige Diagramme fur das Jahr 1928 bei: die am haufigsten zur 
Auffiihrung gelangten Komponisten in ihrem Verhaltnis zu einander nach einer speziellen 
Kartothek des Kabinetts fiir Erforschung des Musikwesens am Staatlichen Kunsthistorischen 
Institut zusammengestellt v. E. Schneerson. 

Unter den Erstauffuhrungen des Opernrepertoires seien hier erwahnt; „Der Rosen- 
kavalier" von R. Straufi, Regie RadlofF, Dir. Dranischnikoff; „Jonny" von Krenek, Regie 
v. N. Smolitsch, Dir. S. Ssamossue. Der Ruf von „Jonny" als Publikumsoper hat sich 
auch bei uns bewahrt: 43 Auffiihrungen im Jahr — Rekordziffer ; jedoch rief diese Oper 
von seiten der musikalischen Kritik in ihrer kunstlerischen und sozialen Einschatzung 
lebhafte Debatten und ernste Einwande hervor. 

Der fiir unsere Epoche, auch fiir Leningrad, charakteristische Verdischem Schaffen 
gezollte Tribut, gait in diesem Jahr dem „Othello". 

Als letztes Opernereignis vor dem Schlufi der Saison im Friihjahr lafit sich die 
Durchsicht einzelner Abschnitte der neuen aufierst interressanten Oper „Die Nase", nach 
dem unveranderten Prosatext der Novelle von Gogol, des jungen Komponisten Sches to- 
ko wits ch bezeichnen, die in der nachsten Saison zur Auffiihrung gelangen soil. 

Das ware ein fluchtiger Umrifi der verflossenen Konzert- und Opernsaison. Es 
ware falsch vorauszusetzen, die Linien des „qualifizierten Opern-Konzert-Musikwesens" 
und des musikalischen Lebens der Massen zogen sich vollig gesondert dahin: es ware 
dies das Sympton eines ganzlich anormalen Funktionierens des Leningrader musikalischen 
Organismus. Im Gegenteil, es kann mit Bestimmtheit konstatiert werden, dafi immer 
ofter und planmafiiger eine Sphare des Musikwesens von der anderen durchdrungen 
wird: die Arbeiterorganisationen vollfiihren immer haufiger „Massenkulturfeldziige" in 
die Opernhauser, und das Opernhaus zieht nicht seiten mit voller Mitgliederzahl in die 
Fabriken oder „Kulturhauser", und zuweilen, vor einer Erstauffuhrung, werden dort ganze 
Abschnitte vorher demonstriert von den Solisten, die auch bei der Erstauffuhrung mitwirken. 
Diese Probeauffiihrungen werden von erlauternden Vortragen von seiten des Regisseurs, 
des Dirigenten und Dekorators begleitet. Desgleichen werden diese ^Kulturhauser" wie 
gesagt auch von Symphonieorchester und Kammertruppen besucht. 
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Unter diesen Umstanden erscheint eine vielseitige Erforschung des Musikempfindens 
beim noch unbekannten und unkultivierten Massenhorer von besonderer Bedeutung : eine 
unverfalschte Vorstellung von den wahren Bedurfnissen und dem Geschmack dieses Horers 
liefert erst die richtige Basis zur Zusammenstellung eines entsprechenden Bepertoires. Von 
diesen Erwagungen ausgehend, wurde vom Staatl. Kunsthistorichen Institut eine Beihe 
systematischer Untersuchungen vorgenommen, und zwar in einer der grofien Musikstatten, 
dem Kreuzpunkt der erwahnten Bewegungslinien des Musikbetriebs ; es wurden einige 
Auditorien, die von einem starken Prozentsatz von Arbeitern durchsetzt waren, plan- 
mafiig erforscht. Die Arbeit wurde auf eine kombinierte Art von einschlagigen Fach- 
leuten durchgefiihrt : Erhebungsmethode, Fixierung von Gesprachen, Beobachtung der 
Horerschaft in ihren Aufierungen wahrend der Auffiihrung und zeitigte wertvolle Er- 
gebnisse: iiber 90°/o waren die Antworten positiv, gegen 4 u /o negativ. 

Wenn man nun bedenkt, dafi das Auditorium zu einem Drittel aus Arbeitern und 
einem Drittel aus Schiilern bestand und die Halfte zudem iiberhaupt zum ersten Mai 
eine „ernst'e Musik" anhorte, so gelangt man zu einem hoffhungsfreudigen Ergebnis in 
Bezug auf die Aufnahmefahigkeit des Massenhorers und erntet dabei einen reichen Stoff 
zur Beobachtung der spezifischen Psychologie des Musikempfindens auf verschiedenen Stufen 
musikalischer und sozialer Entwicklung. Den Komponisten gegenuber verteilten sich die 
Symphatien recht gleichmafiig. Bei alien Altersstufen und sozialen Gruppen stand 
Tschaikowsky an er'ster Stelle; weiterhin folgen Glinka, Beethovea, Dargomyschski. (Es 
mufi nur ' vorausgeschickt werden, dafi diese Angahen nur 11 Konzerten zu verdanken 
und infolgedessen nur orientierungsweise auszubeuten sind). 

Die planmafiige Erforschung des Musikempfindens in einem viel weiteren Ausmafi 
mufi zu feststehenden Kriterien bei Begriindung unserer Musikpolitik fiihren. Zu einem 
anderen Stiitzpunkt in dieser Bichtung mufi naturgemafi die musikalische Kritik werden. 
Die Hauptschwierigkeit liegt hier darin, dafi die wissenschaftliche musikalische Kritik immer 
noch recht fernab von den breiten Massen des neuen Konsumeuten steht; diesem Um- 
stande verdankt das neue Institut der „Musikalischen Arbeiterkorrespondenten" seine Ent- 
stehung; es sind Arbeiter von Betrieben, die ihre Urteile in die periodische Presse ein- 
senden. Gewohnlich sind sie musikalisch wenig vorgebildet, aber umso wertvoller ist ihr 
Urteil, denn um so richtiger spiegelt es das Durchschnittsniveau ihrer Gewerkscliaftsge- 
genossen wider. In der letzten Zeit sind spezielle Seminare und Unterhaltungszirkel 
gegriindet worden, die zur Erweiterung des musikalischen Horizonts dieser Arbeiter- 
korrespondenten beitragen sollen, durch die . allmahlich die Musik in die Massen geleitet 
wird. Selbstredend verrichtet gleichzeitig auch die fachwissenschaftliche musikalische Kritik 
ihr Werk, die im verflofienen Jahr nach dem Vorgang des .,Melos : ' auch die Art kollektiver 
Bezensionen durchgefiihrt hat. Diese Arbeit wird in Leningrad durch die „Vereinigung 
fachwissenschaftlicher musikalischer Kritiker" am Staatl. Kunsthistorischen Institut wesent- 
lich erleichtert, da die Vereinigung fast samtliche einschlagigen Kritiker umfafit. 

Endlich — last not least — einige Worte iiber die Stellung unserer Musikwissen- 
schaft in diesem Werdegang einer weitverzweigten kulturmusikalischen Arbeit. 

Es ist klar, dafi die Musikwissenschaft nicht abseits von dieser Entwicklung stehen 
bleiben konnte. Nur die bestandige und energische Mitarbeiterschaft von seiten der 
Musikwissenschaft kann zu einer rationellen Verwirklichung der vom Staate unternommenen 
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Mafinahmen fiihren. Es stehen vor ihr weitlaufige und lockende Aufgaben : da ware 
erstens die vielseitige Erforschung der Besonderheiten des musikalischen Massenkonsumenten 
im Verhaltnis zur musikalischen Vorbddung desselben, seinem allgemeinen Kulturniveau 
und seiner sozialen Stellung; zweitens die wissenschaftliche Klarlegung spezifischer Eigen- 
schaften des musikalischen Schaffens, sowohl beim Komponisten als auch beim ausubenden 
Kiinstler, zwecks seiner Rationalisierung und Normierung; drittens S toffs ammlung, Be- 
schreibung und Klassifizierung im Gebiete des musikalischen Lebens iiberhaupt: Opern-, 
Konzertleben, Hausmusik, selbsttfitige Musikausubung, Musik der Grofistadtstrafie, Ausrufe 
der Zeitungsverkaufer, Strafienhandler usw. und des Dorfes u. dgl. ; endlich die Feststellung 
der territorialen Verteilung der Statten musikalischer Kultur in ihrer Beziehung zu ein- 
ander, Einteilung in sozusagen musikalische „Rayons" und Bezirke, und Erforschung ihrer 
Musikzustande. Wie wir sehen, eroffhet sich der Musikwissenschaft ein neues weites Ge- 
biel, das durch Angleichung an andere Wisserischaften „angewandte Musikwissenschaft" 
genannt werden konnte, ein Gebiet, das berufen ist, dem praktischen Aufbau des Lebens 
zu HUfe zu kommen. in einem Augenblick, wo das Leben dies von der Wissenschaft 
verlangt. Solch ein Augenblick ist bei uns angebrochen : die Musikwissenschaft hat das 
erfafit und kommt den Anforderungen des Lebens entgegcn. Das bedeutet keineswegs, 
dafi die librigen, die methodologischen, historischen und anderen Aufgaben der Musik- 
wissenschaft abgetan 8der beiseite geschoben sind. Es ist nur die Einstellung auf die 
intensivste Mitarbeiterschaft am Aufbau einer neuen musikalischen Kultur. 

So kommen wir denn bei der Schlufibetrachtung zur Auffassung, dafi auf alien 
Gebieten, die mit de.r Musik verbunden sind, eine fest umrissene Entwicklung zu ver- 
zeichnen ist, ein Weg, der zur Neugestaltung des gesamten Musiklebens fuhrt. 

Kurz umrissen liegen die Ergebnisse dieser Arbeit im verflossenen Jahr klar zutage. 
Die Zukunft wird neue Fruchte zeitigen. Die Voraussetzungen zu einer fruchtbaren 
Tatigkeit liegen in der Moglichkeit einer zentralisierten planmafiigen Regulierung des 
Musikbetriebes begriindet und in dem ausgesprochenen Vunsch und Willen aller Betei- 
ligten, den Interessen der breiten Massen entgegenzukommen. 

(Die Ubertragung besorgte E. Jo h an son) 

Franz shorn (Berlin) 

ALS MUSIKER IN RUSSLAND 

Der Zug halt auf freiem Feld^ erregt suchen die Augen im Finstern. Wir sind 
an der Grenze der alten und neuen Welt. Eine Minute Schweigen, die zum Symbol 
wird. Jetzt ruckt die Lokomotive an; Soldaten springen in der Dunkelheit auf die 
Waggons: Rotgardisten. Langsam und feierlich geht's durch ein Tor, das mit roten Fahnen 
geschmuckt ist. „Proletarier aller Lander, vereinigt Euch" griifit uns mit grofien Buchstaben. 
Dann kommen wir an die erste Station Sowjetrufilands. Bauern stehen berum, Soldaten; 
Gepacktrager schleppen unsere Koffer; Beamte kontrollieren ; Parteimitglieder, Intellektuelle 
geben uns Auskunft. Wir sehen zum ersten Mai diese russischen Menschen. Und es 
sind eigentlich, mit geringen Varianten, spater immer wieder dieselben Gesichter, Typen, 
denen man begegnet, ob es in den Moskauer Strafien, in den Fabriken, in der Leningrader 
Philharmonie oder bei der 1 . Mai-Demonstration in Baku ist. Es sind niemals Bankiers 
oder Juristen, Luxusdamen oder Stenotypislinnen, „Manner der Firma" oder Sklaven, 
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wie immer sonst westlich der Grenze. Diese Menschen leben und avbeiten, ob freiwillig 
oder gezwungen, alle fiireinander, niemand fiir sich selbst. Es entsteht liberal! zwang- 
laufig und organisch das kollektive Lebensgefiihl des Volkes. Man lachelt im Westen 
viel iiber allmachtige Richtlinien, die am Schreibtisch in Moskau ausgedacht werden, 
und negiert die produktiven, lebendigen Moglichkeiten, die daraus entstehen sollen. 
Man irrt sich. Nirgends in Europa fand ich so viel Begeisterung an entwickelnder, 
aufbauender Arbeit am Ganzen wie hier. Ob es nun bei der Eisenbahnfahrt durch 
das Donezbecken war, wo jede Fabrikanlage mit liebevollen und stolzen Augen der mit 
mir Reisenden angesehen wurde. oder bei Erzahlungen der Moskauer und Leningrader 
Musiker — natiirlich derjenigen, die mit der neuen Zeit leben — iiber padagogische 
Aufbauarbeit. Ein junger Lehrer am Leningrader Konservatorium sagte mir: Sehen 
Sie, wir sind Madchen fiir alles. Wenn wir mit den Unterrichtsstunden fertig sind, 
fangt der zweite Teil der Arbeit an. Konferenzen, Beratungen der Richtlinien, Auswahl 
und Entsendung von Schiilern mit bestimmten Programmen in bestimmte Kulturklubs etc. 

Das alles hangt natiirlich eng damit zusammen, dafi in der Sowjetunion ja ganz be- 
stimmte Direktiven fiir das Leben jedes Einzelnen, selbstverstandlich audi des Kiinstlers, 
gegeben sind. Bei uns bilden die Akademien die Schuler aus, ohne sich darum zu kummern, 
wie spater der junge Musiker seine Fahigkeiten und Kenntnisse verwerten kann. Das 
ist in Rufiland grundlegend anders. Jeder Kunstschuler wird bereits im Sinne und zum 
Zweck des Ganzen erzogen. Er mufi sich an Klubabenden beteiligen. Wenn er es 
nicht tun wiirde, sagte man mir, hatte er keine Zukunft. Hier wird also auf kiinst- 
lerischem Gebiet die Regelung von Angebot und Nachfrage in die Wege geleitet. Der 
neu in Erscheinung getretene Horer, die Masse des Proletariats, verlangt Menschen, die 
ihm das geben konnen, was er kennen lernen mochte und was er braucht. Und gibt 
es etwas Besseres, Gesiinderes fiir den ausiibenden Musiker, als dafi man ihn horen und 
sich mit seiner Musik beschaftigen mochte ? An sich eine Selbstverstandlichkeit, die aber 
in Deutschland langst in das Reich der Traume gehort. 

Indem nun der junge Musiker bei den Klubveranstaltungen spielt, geht seine und 
des Publikums Entwicklung Hand in Hand. Wahrend er durch das Podiumspiel Sicher- 
heit erhalt, gewohnt das Publikum sich an die^e Art Darbietung; wahrend der junge 
Kiinstler seine Horer durch bewufite Programmzusammenstellungen bildet und entwickelt, 
schafft er sicli selbst auf diese Weise ein Repertoire, das er braucht und das gebraucht 
wird. Oft werden ganze Opern von Schulern der Gesangsklassen in den Klubkonzerten 
vorgefuhrt. Das alles geschieht nach einem genau iiberlegten Plan. Als man zu Anfang 
in einem Leningrader Rayon die Matrosen fragte, was sie am liebsten horten, antworteten 
sie: Zigeunerromanzen. Als ich dort war, fiihrte man ihnen bereits Hindemith vor. 

Das war fiir mich das Uberzeugende und Neue auf musikalischem Gebiet in Rut- 
land. Wahrend bei uns ein ganzlich anarchischer Konzertbetrieb herrscht, bei dem der 
im allgemeinen gewinnt, der die besten Ellenbogen hat, ergibt sich dort eine ziel- 
bewufite und pflichterfiillte Arbeit, bei der jeder auf seinem Posten steht. Der Musiker 
schafft sich ein Publikum, und umgekehrt verlangt das Publikum nach Darbietungen 
und Ausiibenden. In Deutschland gibt es, abgesehen von den grofien traditionellen 
Orchesterkonzerten, eine Fiille von Musikgesellschaften, die von Jahr zu Jahr weniger 
Zuhorer finden. Es existieren Musikhochschiiler-Verbande und moderne Vereine, die 
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quasi im Dunkel leben. Und was niitzt es auch, wenn dort immer wieder nur Auffiihrungen 
vor 20 bis 50 Leuten (fast nur Berufskollegen) stattfinden ? Diese Inzucht mufi frucht- 
los bleiben. Aber grade diese Kreise miifiten die Fiihrung haben. Freilich, es fehlt 
ihnen an Mut dazu (und Mut gibt Moglichkeiten). Die Aufgabe dieser vielen Vereini- 
gungen ware es, eine breite, organisierte Umslellung vorzunehmen, urn zu den empfanglichen 
breiten Massen vorzudringen. Daft aber diese notwendige Arbeit auf fast unuberwind- 
liche Schwierigkeiten stofien wiirde, hangt mit unserer ganzen gesellschaftlichen Lage 
zusammen, die keine Riicksicht auf das zur Verfiigung stehende Material und lediglich 
den Egoismus einer kleinen aber machtigen Schicht kennt, die nur das nimmt, was sie 
gebraucben und verdauen kann. Was bei uns an bewufiter Kulturarbeit geleistet wird, 
bleibt vorlaufig ganz aufierhalb der „offiziellen" Musiksphare. 

Was nun Rufiland betrifft, so darf man keineswegs denken, dafi sich die Arbeit 
der Musikjugend in rein erzieherischer Arbeit am Publikum erschopft. Es wird andrer- 
seits genau so an sich selbst und fur das Konzertpodium gearbeitet wie bei uns. Zum 
Beispiel war ich in einem Vortragsabend einer Leningrader Klavierklasse des Konser- 
vatoriums, der von 8 — 12 Uhr dauerte, und horte dort ganz ausgezeichnete Leistungen, 
die sich wiirdig an die Seite der Berliner Hochschuldarbietungen stellen konnen. Denn 
es gibt ja neben den ungeheuerlich zahlreichen Veranstaltungen fiir Arbeiter und Bauern 
auch eine Fiille grofter Konzerte. Dafiir existiert selbstverstandlich ebenfalls ein Publikum, 
das sich zum Teil noch aus der fruheren biirgerlichen Schicht, zum Teil bereits aus den 
besonders interessierten und herangebildeten Kreisen des Proletariats rekrutiert. Ich 
habe uberall in meinen Konzerten voi' einer ganz gemischt zusammengesetzten Zuhorer- 
schaft gespielt : Akademikern, Soldaten, fruherer Bourgeoisie, Arbeitern, Beamten, Studenten 
und natiirlich auch Musikern. Die Begeisterung ist grofi; das Konzert fangt eigentlich 
erst nach Absolvierung des Programms an. Wenn man Erfolg hat, mufi man fiir „Bis'" 
und „Bravo" ein Stuck nach dem anderen spielen. 8 bis 10 Zugaben, vor allem im 
Suden, ist das mindeste, was das Publikum verlangt; Blumen werden 'geworfen und 
draufien erwartet einen nach dem Konzert eine neugierige und enthusiastische Menge. 
Zuerst ist man erstaunt, wie voll die gar nicht so billigen Veranstaltungen sind. Auch 
gewohnliche Vorstellungen im Theater in Moskau oder in der Oper in Leningrad, die 
ich sah, waren gut besucht. Aber das ist ja naturlich, ich vergafi, dafi ich von einem 
Lande spreche, in dem es keine einzige dieser albernen amerikanischen Bevuen zu 
sehen gibt, keinen 5-Uhr-Tee mit Tanz, keine Bars oder Schlemmerlokale mit Sekt und 
abgetakelten Fursten, Industriebaronen oder sonstigen Kulturtragern, kurz von einem 
Lande, wo es zwar kein Schund- und Schmutzgesetz gibt, man aber dafiir gezwungen 
ist, sein Geld fiir geistig und seelisch hoherstehende Vergnugungen auszugeben. Wie ge- 
sagt, setzt sich das Publikum im russischen Konzert- und Theatersaal ganz anders zu- 
sammen als bei uns. Versunkene Prole ten gesicliler lehnen sich tiber die blauen Samt- 
briistungen im Marien-Theater, Ingenieure der Naphta-Werke sitzen in Baku im „Aus- 
gehanzug" oder der fast allgemein iibliclien „Tolstowka" im Konzert, in Eriwan entdecke 
ich plotzlich im Ktinstlerzimmer des „Hauses der armenischen Kultur" ein Biesenbild 
von Liebknecht. 

Niemand und nichts bleibt unberiihrt von dem gewaltigen Atem dieses Landes; die 
Geburt einer neuen Lebensform, einer harten und gerechten, zwingt alles in ihren Bann. 
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Manfred Bukofzer (Heidelberg) 

SOZIOLOGIE DES JAZZ 

l. 

Die historischen Gegebenheiten des Jazz diirften bekannt sein: Missionare und Kultur- 
pioniere tragen den Negern neben Ghoralmelodien aueh Volkslieder und Militarmarsche 
zu, die von den Negern sofort ihrer rhythmisch gelockerten Musik einverleibt werden. 
Die nach Siidamerika auswandernden Schwarzen singen die Lieder zur Arbeit und in 
den Feierstunden, meist mit froinmen Texten. Polnische Juden und Mischlinge, die eine 
geheimnisvolle Fuhlung zu dieser Musik haben, bringen die Spirituals" und plantation- 
Songs" nach Chicago. Die Spirituals, Verkorperung der erschiitterndsten Sehnsucbt nach 
der Heimat und des naivsten Gottesglaubens, kommen in den mechanisierten Kunstbe- 
trieb Amerikas und gehen von dort fiber die ganze Welt. Ein Funktionswandel tritt 
ein, — das Spiritual bleibt, nur seine Funktion in der zivilisierten Welt wird eine andere. 
Diese Funktion gilt es — da wir ja den Sinn des Jazz fur unsere Welt erkennen wollen — 
zu ergrtinden. 

2. 

Eins ist sichtbar: der Jazz erobert sich unsere Welt durch den Tanz. Als Tanzmusik 
ist Jazz Zweckmusik. Der Summation aus Tanz und Musik mufi man sich bei der Be- 
urteilung bewufit bleiben. 

Jazz kann nicht allein vom musikalischen Standpunkt aus erfafit werden, sondern 
benotigt die Beriicksichtigung einer aufiermusikalischen Potenz: des Wlllens zum Tanz. 
Diese auSermusikalische Seelenhaltung bindet alle Tanzer zu einer Gemeinschaftlichkeit. 
Hier enthullt sich die gleichartige Position der Jugend- und Arbeitermusik und des Jazz. 
Alle kommen sie von nichtmusikalischen Antrieben, — die Jugendmusik als weltanschauliche 
Absonderung von der bestehenden Gesellschaft, — die Arbeitermusik als politische Ab- 
sonderung. Die archaisierende Tendenz der Jugendmusik mit ihrem ..schmalen Weg zum 
Verbraucher", die Nachahmung biirgerlicher Musikiibung durch die Arbeiter ist in Heft 2 
und 3 dieses Jahrgangs aufgezeigt worden. (Meloskritik : „Zur Soziologie der Musik") 
Im Gegensatz dazu hat sich der Jazz eine ganz eigene und neue Ausdrucksform geschaffen. 

3. 

Diese Ausdrucksform ist nicht das Konzert, das im mechanisierten Betrieb schon 
fast unterzugehen droht Das uns bekannte Konzert, zu dem man durch mechanisches 
Losen einer Konzertkarte den Zutritt erwirbt, ist um die Mitte des 18. Jahrhunderts als 
Produkt der rationalistischen Gedanken der Aufklarung entstanden. Denn gemafi der Ver- 
kiindung der Menschenrechte sollte „jeder" teilhaben an der Musikiibung. Die okonomische 
Konsequenz war jedoch die klassenmafiige Beschrankung an das Btirgertum. Das Konzert- 
ist also eine burgerlich-liberale Ausdrucksform der Musik. 

Die Erlebnisweise im Konzert ist seinem Wesen nach passiv, der Horer von Spieler 
und Werk raumlich und meistens auch geistig getrennt. Als aufierste Konsequenz dieser 
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passiven Rezeptivitat hat das Radio, bisher noch ohne eigne Ausdrucksform (trotzdem 
sie angestrebt wird), den Konzertbetrieb iibernommen und zeigt nun letzte Passivitat 
des „Musikgeniefienden", der im Bett mit umgelegten Kopfhorern bei der Neunten Beet- 
hovens sanft entschlummert. 

4. 

Dieser Passivitat macht der Jazz ein Ende. Offensichtlich ist der Tanzer zugleich 
ein Horer von hochster Aktivitat, bei der, verglichen mit dem Konzerthorer, die Musik, 
statt im Zentrum der Kunstubung zu stehen, um eine aufierhalb ihr stehende Geistes- 
haltung gelagert ist. ' ) Wahrend letzteres jeder Tanzmusik eigen ist, mufi man hervorheben, dafi 
der ausiibende Spieler, im Konzert zur Maschine des Dirigenten geworden, durch den Jazz 
zur musikantischen Aktivitat zuruckgefuhrt wird. Die Improvisation, eine dem Jazz 
immanente Kunstbetatigung, schafft dem Spieler einen Spielraum im wahrsten Sinne des 
Wortes. Die Annaherung an die Diininitionskunst des 15. bis 17. Jahrhunderts und an 
das Generalbafispiel ist erstaunlich. Das Notenbild ist niemals das Klangbild. Die frei- 
schopferische Hinzutat des Spielers manifestiert sich schon aufierlich an der Unnotigkeit 
eines Dirigenten, das Orchester wirkt als Kollektiv, trotzdem mit unglaublicher Prazision. 
Die gegebenen Melodien werden von ihm improvisator isch variiert. Hieraus ergibt sich 
der Strukturunterschied zwischen einer Jazzvariation und einer klassischen. 

Der Jazz verandert das gegebene Material aus Kreude am handwerklichen Spiel 
mit ihm, wahrend bei Mozart und Beethoven das Material zugunsten der Stimmung und 
der individuellen Pragung zuriicktritt. Letzteres ist am besten aufzeigbar an dem Majore 
und Minore der klassischen Variationen, in denen das Notenbild bis auf das Tongeschlecht 
erhalten bleibt, der Gehalt aber ein vollkommen anderer ist. Diese Materialverbunden- 
heit aufiert sich audi in der Instrumentation, die in jeder Musik keinem Zufall unter- 
liegl, sondern die der Kunst adaquaten Ausdruck verleiht. 

Die immer wieder geforderte Abwechslung der instrumentalen Klangfarben hat 
nichts mit den impressionistischen „Farben" gemein, die jeweils einen bestimmten „Ge- 
halt" verkorpern, z. B. Celesta bei himmlischen Melodien. Da den Jazzinstrumenten nichts 
.,Bedeutungsmafiiges" anhaftet, sind sie nur Zeugen der Materialfreudigkeit. 

Wenn nun Paul Bekker als Kriterium der neuen Musik den Wandel „von der Be- 
tonung des Bedeutungsmafiigen der Kunst zur Betonung des Materialwerts der Kunst" 
erkennt, so diirfte daraus hervorgehen, dafi sich der Jazz organisch in die Tendenzen 
der neuen Musik einpasst, und dafi es der europaischen Musik vorbehalten blieb, das 
neue Material, welches der Jazz brachte, zu sichten und positiv auszuwerten. Deshalb 
ist Jazz audi keine „amerikanische Nationalkunst." 

5. 
Abkehr von allem Bedeutungsmafiigen und Spiel mit dem Material zeigt sich in 
fast erschreckender Konsequenz in der Verjazzung klassischer Stiicke. Man mag die ideellen 
Gehalte der Klassik durch ihre Erkenntnis fur aufgeschlossen und deshalb fiir „Ideologien" 
nehmen — jedoch nur selten erfiillt man die angeblich substanzlose Schale mit neuer 
Substanz. 



J ) Vgl. : Heinr. Besseler : Grundfragen des musikalischen Horens (Aufsatze im Petersjahrbuch) 
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Es ist ja dem Jazz von vornherein wesensgemafi, auf fremde9 Melodiegut himiber- 
zugreifen, da er seinem Ursprung nach eine stilzweiheitliche Musik ist, zusammengesetzt 
aus allein-rhythmischer Negerkunst und oktroyiertem, europaischen Melos. 

Mancher Bearbeiter begniigt sich mit der Auswahl einer meist gar nicht geeigneten 
Melodie und bringt sie in einen jazzgemafien Takt. Solche Arbeit nennt man zu Unrecht 
eine Verjazzung. Natiirlich besteht ein grofier Unterschied zwischen einer blofien Um- 
rhythmisierung und einer Verjazzung, die immer eine Neukonzeption bedingt, ein Unter- 
schied wie zwischen einer Choralbearbeitung eines Harmonielehrlings und einem Choral- 
satze Bachs. 

Wenn sich die Verjazzung auch von dem ,.bedeutungsmafiigen Gehalt" der klassischen 
Werke abkehrt, so leugnet sie ihn jedoch nicht. Verjazzung als Depravation gegen das 
klassische Werk stellen, heifit nur, ein Werk gegen ein anderes ausspielen und tastet an 
keine substantielle Wertung. 

Wir miissen hier von der engen Sicht Paul Bekkers abkommen, der die Musik 
phanomenologisch allein auf den Klang zuriickfiihrt. Diese Deutung der Musik entspricht 
dem 19. Jahrhundert mit seiner passiven Klangerlebnisform. Doch die Musik, die in einem 
menschenleeren Raum von einem Grammophon ausgeht und ungehort verhallt, existiert 
soziologisch nicht. Wir rechnen die Musik heute anders soziologisch zu und schalten noch 
die geistige Haltung des Horers (siehe u. 2.) als uber dem Klang und alien materialen 
Aufierungen stehende Potenz ein. 

Es ware falsch, dies als Sieg des Geistes uber die Materie feiern zu wollen, denn, 
ob der Wille zum Tanz oder die zugehorige Musik eher da war, das ist die gleiche Frage, 
wie nach der Prioritat des Huhns vor dem Ei. 

So kann die Verjazzung nur durch ihren Zweck gerechtfertigt werden, dariiber hin- 
aus mufi ihr jeder Sinnzusammenhang fehlen. Ein Werten nach den Axiomen der blofi 
beschauenden Asthetik ist hier unmoglich, da das passive Hingeben an den Klang nicht 
das ist, was Spranger treffend „ein adaquates Erleben der Werte" nennt. 



Der Jazz ist also in den Gebrauch und den Zweck eingespannt und kann nur im 
Gebrauch adaquat erlebt werden. Das enthiillt sich deutlich an den „Jazzkonzerten", die 
Whiteman und neuerdings auch Hylton zu geben sich berufen fuhlen. Im Jazzkonzert 
wird dem Jazz eine Ausdrucksform aufgepresst, die seiner soziologisch en Stellung nicht 
entspricht. Der Laie wird auch durch den Leerlauf und die Schalheit der Darbietungen 
verwundert. Noch schlimmer sind dann die „Anleihen" aus der „seriosen" Musik, wie 
z. B. die Rhapsody in blue von Gershwin. Man braucht nichts zu beschonigen — das 
ist einfach Kitsch. Gershwin kommt von der „guten Musik" her, um den Jazz „musikalisch 
zu vertiefen", in Wahrheit aber bedeutet es nichts anderes als eine Selbstdepravation der 
„hohen" Musik. die ihre zerfallende Substanz zu festigen sucht. All dies beweist nichts 
gegen Wert oder Unwert des Jazz, sondern wirft nur Schlaglichter auf den Konzertbetrieb, 
dessen einst sinnvolle Existenz heute in Frage steht, da das neue Musizieren auf gemein- 
schaftlicher Basis der Idee des Konzerts widerspricht. 
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7. 

Das Konzert hat sich dem Jazz gegentiber als inadequate Ausdrucksform gezeigt. 
Bleibt die zweite grofie Moglichkeit des 19. Jahrhunderts : die Oper. 

Das Scklagwort: Zeitoper kam zur rechten Zeit, um der Rezeption des Jazz in die 
Oper die Wege freizumachen. Immer wieder sind der „Jonny spielt auf" und die „Drei- 
groschenoper" als Jazzopern zusammen genannt worden. Nur die zweite mit Recht. 

Die Zeitoper hat ihren Stoffkreis in den Problemen des Alltags. So spielt der Jonny 
in der jungten Gegenwart, die Dreigroschenoper ebenso, wenn auch durch die Bearbeitung 
eines 200 Jahre alten Originals die Zeit gleichsam aufgehoben wird. 

Nun gilt es den Abstand zwischen den beiden Opern zu ermessen. Krenek ver- 
wendet Telefon, Radio, Auto, Eisenbahn, alien Komfort der Neuzeit. Aber all das sind 
nur Requisiten, die die Handlung sicher aktuell, aber nicht alltaglich machen. Schon die 
Wahl des Motivs (der Komponist in seinem einmaligen Dasein) zeigt die innerliche Ver- 
bundenheit noch mit dem 19. Jahrhundert. Der Jazz dieser Oper ist auch, bezeichnead 
genug, die Photographie eines Blues, der in die sonst meist spatromantische Musik 
transponiert ist. 

In der Dreigroschenoper ist der Jazz nicht Stallage, um modern aufzuputzen, sondern 
er hat eine sinn voile Funktion: die pragnanten Texte zu pointier en und dem Publikum 
einzuhammern. Er ist nicht in die Oper transponiert, wie im Jonny, sondern transformiert, 
d. h. wesensgemafi miteinbezogen. Das Problem der Dreigroschenoper ist dem Alltag 
entnommen, bci dem „jeder Horer an den triebhaften Grundkraften seines Daseins ge- 
packt wird" (Meloskritik Jahrg. 1928, Heft 12). Der Jonny dagegen, um den es schon jetzt 
merkwiirdig still geworden ist, und der von der selbstgeschaffenen Aktualitat anscheinend 
vernichtet zu werden droht, halt zu dem Horer immer noch die gleiche Distanz, wie sie 
der Heldentenor der groften Oper hat, wenn er sein hohes C von der Rampe schmettert. 
Das Publikum sieht zwar den Alltag auf der Biihne (wie es scheint), bleibt ihm aber 
innerlich fremd und kann ihn menschlich nicht „mitmachen". 

8. 

Die Konfrontation der Zeitoper Jonny mit der Gebrauchsoper von Weill erschliefit 
uns den letzten Sinn des Jazz in unserer Welt. Er ist ein Spiegel, in dem Sport, Technik 
und Film reflektiert wird. 

Typisch fur den Jazz ist der Tanz. der zu ihm geiibt wird. Foxtrott und Charleston 
sind in die sportliche Sphare geriickt. Tanzen unter freiem Himmel, Tanzturniere und 
Dauertanze machen den Tanz zu einer sportmafiigen Freiluftiibung. Enterotisierung auf 
Kosten der Musik ist die Folge. 

Kein Zufall, dafi Film und Jazz zu gleicher Zeit auftauchen. Die auf dem harmonischen 
Prinzip beruhende Musik kann der Geschwindigkeit des Films nicht folgen, da dessen 
Rhythmus schneller wechselt als die logische Steigerung der klassischen Musik. Der Jazz 
als blofi rhythmischer Begleiter, der sich dem Film sofort dynamisch anpassen kann, ist 
scheinbar die ideale Filmmusik. 

Das wesentlichste neue Element ist das, was der Polyharmonik des Impressionismus 
entspricht: die Polyrhythmik, das Nebeneinander verschiedener Taktarten. Wenn sie auch 
durch die Folklore (bes. Strawinsky und Bartdk) vorweggenommen ist, so bekommt sie 
als oberstes Prinzip des Jazz einen ganz bestimmten Sinn unterlegt. 
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Der Mensch des Konzerts ging, „um den Alltag von sich abzustreifen" und vertiefte 
sich in weltabgewandte, individualistische Ubersteigerungen, die ihn in eine ,,hohere Welt" 
hoben. Die hohere Welt entschwand in den Wolken, nur noch dem esoterischen Kreis 
verstandlich (Schonberg). 

Heute will der Mensch den Alltag durch den Alltag vergessen, in der Kunst findet 
er den Alltag wieder. Er spurt in der Musik den Rhythmus der Maschinen, dem er dienen 
mufi. Doch die improvisierte Polyrhythmik, die planvolle Destruktion des motorischen 
Prinzips, fangt das eintonige Starnpfen mit entgegengeschalteter Bewegung auf. Sie zeigt 
den Triumph des Geistes iiber die Maschine, der der Mensch zwar korperlich unterworfen 
ist — Jazz als Erlosungsform von der Maschine hat so seine ursprungliche Funktion 
verloren, — sie hat sich zu einer uns gema£en gewandelt. 



Karl S chuck (Leipzig) 

JAZZ IN AMERIKA 

Um unniitze theoretische Ervvagungen zu ersparen, werde ich dem Leser ein „Jazz- 
erlebnis" aus Chicago erzahlen, welches in eindeutiger Weise die „Geburt der amerika- 
nischen Tanzmusik" demonstrieren soil. 

Szerie: irgendwo im Negerviertel Chicagos. Gegen Mitternacht. Ein mittelgrofier 
Raum. Ein glitzerndes Parkett, um das die Tische und Stiihle herumstehen. Im Hinter- 
grund ein neutraler Vorhang, davor auf einem fahrbaren Podest die Band. Zehn hell- 
braune, dunkelbraune, tiefschwarze, olivenfarbene „niggers". Im Smoking. Die Instrumente : 
Grofies Schlagzeug. Drei Saxophone, zwei Klarinetten, eine Posaune, ein Klavier, ein 
Kontrabassist, der Bandfuhrer. Ein alter Nigger, grauhaarig, einen Zylinder schief auf 
den Kopf gesetzt, erscheint mit einem grofien, einfachen Holzstab. Stellt sich vor das 
Publikum, verneigt sich. 

Ruft den ,,boys" etwas Lustiges, Witziges zu. Man lacht. Das Gesprach verstummt. 
Die Musikanten hocken in hochster Spannung — den Blick auf den Alten gerichtet — 
hinter ihren Instrumenten. Nun beginnt der Alte ganz plotzlich seinen Stab in uner- 
schiitterlich gleichem und schnellen Rhythmus auf den Boden zu klopfen. Zehn, zwanzig 
Viervierteltakte. 

Dann beginnt die Klarinette etwas Elegisches zu spielen. Posaune und Klavier fallen 
ein. Nun kommt allmahlich Leben in die Band. Ahnlich wie bei einer warmwerdenden 
Maschine. Das Klopfen wird xibertont von dem Larm der Instrumente. Jeder spielt, was 
ihm einfallt. Variationen auf einen „song", eine Melodie. Im Rhythmus sind sie zu- 
sammengekettet. So geht das zehn Minuten, eine viertel, eine halbe Stunde lang. Un- 
unterbrochen. Das Publikum wird wie rasend. Tanzt, tanzt, unaufhorlich. Kann nicht 
aufhoren. Der Rhythmus peitscht vorwarts. Schliefilich nach einer beangstigenden Zeit- 
spanne erreicht der Orgiasmus seinen HShepunkt, schwillt ab. Noch ist keine Pause. 
Der Pianist klimpert eine Fantasie, Jazzfantasie. Der Bandfuhrer, ein lachender, 
schmachtiger Nigger, springt vom Podest, tanzelt ins Parkett. Nun tanzt er Charleston 
Black-Bottom. Wirft die Beine uber den Kopf, die Glieder wirbeln durcheinander, dreht 
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sich, lafit sich fallen, springt mit Geschrei hoch, saust umher. Der Saxophonist lost den 
Tanzer ab, stellt sich unters Publikum, das Licht wird dunkler gestimmt. Ein „Mammy"- 
singer lafit schwermiitige Plants genlieder horen. Plotzlich ergreifen die Boys mit lautem 
Ruf die Instrumente und setzen mit einem hollischen Jazzrhythmus ein. Die Kellner 
tanzen, die Tablette schwingend, herein. Man fahrt das Podest herum, lacht, jauchzt, 
musiziert. 

Im Stillen hoffte ich, die Musik wiirde aufhoren. Es war unertraglich, weil diese 
entfesselten Rhythmen das Blut derartig emporgewirbelt und besessen gemacht hatten, 
dafi man weder stillsitzen, noch sehen, noch tun konnte. Man war hypnotisiert. Aber 
man kam von dem Banne nicht los. Besonders, als nun die Musik schwieg, nur das 
Klopfen des rhythmusbestimmenden Holzstabs horbar war, und plotzlich zwanzig Hande 
einen seltsamen Rhythmus zu klatschen begannen. Die Fiifie stampften den Gegen- 
rhythmus. Bald war das Publikum besessen und klatschte und stampfte den Bhythmus 
mit. Einige sangen in einer Art Betrunkenheit, die Tieferes als die Sinne aufriihrte. Es 
war der Jazzrausch, der Jazztaumel, dem sich Keiner entziehen konnte. 

Der Rhythmus zeigte sich ungefahr in dieser Weise: (Notenbeispiel 1).') 

Nun lag es nahe, den Rhythmus der Tanzlieder afrikanischer Volker zu studieren. 
Es mag von Interesse sein, ein Tanzlied der Zulus auf seinen Rhythmus hin zu betrachten, 
der sich wie folgt darstellt: (Notenbeispiel 2).') 

Im Gegensatz zu diesem urwiichsigen, aus dem Blut der amerikanischen Neger er- 
wachsenden Jazz stellt sich der Jazz der weifien Amerikaner, der gesellschaftliche Jazz 
also, in wesentlich gemafiigteren Formen und Arten dar: 

Man mufi da sehr scharf unterscheiden zwischen dem Jazz der Buhne und dem 
Jazz der Gesellschaft. 

Wahrend der Buhnenjazz (in Grofikinos, den „shows", Vaudevilles, luxuriosen 
Kabaretts) noch stark den Charakter des Negerjazz in sich hat, also auf Wirkung und 
Unmittelbarkeit des Erlebens hinzielt, erscheint der Jazz der Gesellschaft, der Jazz also, 
den man tanzt, wesentlich symphonischer, orchestrierter, harmonischer. 

Freilich steigert sich auch hier der Jazz zu seinem Ureigentlichsten wieder, wenn 
es auf den Refrain zu geht: die weichen Bindungen, die umschleierten Synkopen werden 
plotzlich hart, jah, effektstiirker. Die Musik : das sind meist Schlager, ahnlich wie es sich 
auch auf den deutschen „Tanzboden" zeigt. Beim Refrain verfallt aber der Rhythmus 
in sein eigentliches Jazznaturell. Tanzte und sang man mit weicher, melodioser Stimme, 
verschleppte man willkiirlich die Tempi ins Sentimentale — so werden plotzlich beim 
Refrain alle Register gezogen, und es kann nicht lustig und wild genug zugehen. Aller- 
dings werden die Tanzenden nie dieser Ausgelassenheit entsprechend tanzen. Es ver- 
bleibt vielmehr bei einer Art One-Step mit langen, manchmal schliirfenden Schritten; 
niemals aber habe ich in Amerika das Publikum so wild und orgiastisch den Jazz tanzen 
sehen wie in Deutschland um 1925. 

Die Geburtsstatte der amerikanischen Jazzschlager bleibt natiirlich die„Show": die 
grofien Revuetheater kreiern diese Schlager, die am Tag nach der Premiere mit amerika- 
nischer Schnelligkeit iiber den ganzen Kontinent getragen und durch alle Radiosende- 
stationen verbreitet werden. Wenn immer man den Radio auf irgend eine der zahllosen 
amerikanischen Stationen einschaltet: man wird immer einen Jazz, bestenfalls einen 
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x ) Siehe Notenbeilage 
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„Blues" zu horen bekommen. Aber in dem Heimatland des Jazz ist diese musikalische 
Unterhaltung von grofitem Reiz. Der amerikanische ,,Flapper", der ,,college-boy" wird 
keine Gelegenheit verpasaen zu tanzen oder den Jazz mitzusingen. 

Mag aucb die neue Form des amerikanischen Jazz kein Jazz im eigentlichen Sinne 
mehr sein: es dreht sich im Prinzip doch imnier wieder um die Synkope, die das be- 
herrschende Moment ist. Sind einige junge Leute zusammen, und Einer unter ihnen 
hat das kleine hawaianische Saiteninstrument, die Ukulele, bei der Hand (und sie haben 
fast immer eine solche Ukulele bei sich) — so wird es nicht lange dauern und man 
wird irgend eine Musik improvisieren, und aus den „Saiten schutteln". Mag es sich nun 
um ein Liebes- oder ein reflektorisches Lied handeln, der Jazzrhythmus, die Synkope 
werden immer die treibende rhythmische Kraft sein. 

Ich habe es erlebt, dafi eine grofie Menge junger Menschen, die wartend beisammen 
sassen, plotzlich' etwas zu summen begannen. Irgend eine Melodie, die neu war, und 
die man doch schon einmal gehort zu haben glaubte. Eine der unzahligen Variationen 
auf einen Jazzschlager, ein Jazzthema. Eine Ukulele gab den Rhylhmus an. Und bald 
ergab sich ein Refrain, der mit lautem Handeklatschen, Fingergeschnalz und Gestampf 
gesteigert wurde, bis er sich alien eindriicklichst einpragte. So entsteht auch eine Art 
Volkslied. Doch hieriiber lohnte es sich, ausfuhrlicher zu sprechen. 

Um ein anderes Beispiel zu nennen. In einem der typischen amerikanischen 
Restaurants spielt eine ausgezeichnete Jazzband. Nach einer Pause leitet man die musi- 
kalische ..Unterhaltung" (entertainment) mit der Tannhauserouverttire ein. Das Saxophon 
hatte die fehlenden Instrumente zu ersetzen. Dies ware noch ertraglich gewesen. Aber : 
man spielte korrekt und — in Synkopen. Verwundert uber diesen musikalischen Unfug 
f'ragte ich den Kapellmeister, ob dies Musikstiick etwa eine Verjazzung der Ouvertiire 
darstellen sollte. Mit dem kindlichsten Gesicht der Welt fragt mich dieser zuriick: Gibt 
es denn eine Jazzmusik-Tannhauserouverture ? Wir haben das Original gespielt. — 
Man sieht, diese amerikanischen Menschen, denen die Synkope im Blut steckt, kommen 
nicht von dem Jazzrhythmus los. 

Wehrt sich auch der weifie Amerikaner gegen den Einflufi der Neger auf die 
amerikanische Kultur, so beugt er sich dennoch vor der blutaufruhrenden Gewalt und 
Macht des Negerjazz, den niemand so beherrscht wie der schwarze Amerikaner. Wie 
lacherlich diese Rasseneinstellungen werden und wie sie ausarten konnen, beweist am 
besten der Liebling der Yankees: Al Jolson, ein Weifier, der in Negermaske die schwer- 
mutigen und lustigen Jazz- und Mammysongs auf den Biihnen der Weifien darstellt 
und singt — da ja kein Neger die Biihne der „weifien Theater" betreten darf. 

Mag sich der Jazz in Amerika auch tausendmal wandeln und variieren, er bleibt 
immer an das negroide Element des synkopischen Rhythmus gebunden. Seien es Hoch- 
schuler, Ladenmadchen, Millionare oder Stiefelputzer, — sie werden alle aufhorchen, 
wenn ein Jazzrhythmus tont. Hier ist Jazz nicht nur ein Teil des Lebens, sondern ein 
Lebenselement, das von grofier allgemeiner Bedeutung fur die Entwicklung in USA ge- 
worden ist. 
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Heinrich Strobel (Berlin) 

ZEITSCHAU 

Die Vorbereitungen zur neuen Opernspielzeit sind weniger heftig als in den ver- 
gangenen Jahren. Die Biihnen sind ira allgemeinen etwas zuriickhaltender mit An- 
kiindigungen. Wartet man ab, ist man vielleicht da und dort allzu sehr mit den 
finanziellen Sorgen beschafligt ? Die grofie Mode des gegenseitigen Uberbietens mit 
Urauffiihrungen ist wieder abgeebbt. Es scliadet nichts. Zum Teil ruhen sich aucb die 
Biihnen nach einem knrzen Anlaul, der oft weniger eigener Lnitialive entsprang, als dem 
Bedirrfnis auch „mitzutun", wieder auf dem bequemen Durchschniltsrepertoire aus. Das 
scheint ja auch dem Publikum am besten zu gefallen. Aber wie lange gibt es noch dieses 
Publikum, wie lange gibt es noch die alten Tanten, die in ihrer Jugend „Einst spielt' 
ich mit Szepter und Krone" herunterklimperten und in ihren gereifteren Tagen diese 
Melodie immer wieder von der Biihne herab vernehmen mochten, wie lange hiilt die 
schemenhafte Bildungstradilion noch durch, wie lange gewahren Parlamente noch 
Millionenzuschusse, dainit ein relativ sehr kleiner Teil der Bevolkerung erbeben kann, 
wenn Winterstiirme dem Wonnewond wichen ? Die Opernkrise ist da — wer sie hinter 
alien Verschleierimgskunsten der Theater nicht sehen will, dem kann man nicht helfen. 
Wer nicht merkt, wie die Oper zusehends erstarrt, wie alles, was wirklich neu ist, von 
diesem sterilen Opernpublikum abgelehnt wird, wer sich von „Jonny" und „Hopkins"- 
Erfolgen bluffen lafit. der weifi uberhaupt nicht, wovum es heute geht. 

,,Die Oper raufi wieder fesdiches Erlebnis sein", war neulich programmatisch in irgend 
einem grofistadtischen Festspielfiihrer zu lesen. Wo ist die Gesellschaft, welche dieses 
Erlebnis erfahren soil, wo sind die Werke, die Auffuhrungen, welche dieses Erlebnis 
bieten konnten? Nichts gegen Salzburg und Munchen — Fremdenindustrie unter dem 
Mantel der Kunstpflege. Warum nicht? Die Stadte brauchen so etwas. Aber man soil 
sich huten, hier von geistigen oder von nationalen Werten zu sprechen. Die Nation, 
das Volk hat mit diesen Dingen nicht das Geringste gemein. Es miissen neue Form en 
fur das musikalische Theaterspiel gefunden werden. Besser als Millionen fiir unproduktive 
Opernbetriebe auszugeben, ware es, bei den besten Kunstlern der jungen Generation ein 
Stiick fiir die Verfassungsfeier zu bestellen. 

Aber schliefilich geschieht die Umwandluug nicht von heute auf morgen. Zunachst 
haben wir noch Opernhauser in Fulle. Was bieten sie uns im nachsten Winter an neuen 
Werke n ? Schonberg hat eine mondane Zeitoper geschrieben. Sie soil in Breslau oder 
Frankfurt herauskommen. Der neue Frankfurter Opernchef hat uberhaupt grofie Plane. 
Er will tiichtig reformieren. Dazu gehort auch ein moderner Spielplan. .,Wozzek" und 
,,Neues vom Tage" sind die wichtigsten Frankfurter Premieren, auch eine Urauffuhrung, 
die sicli Steinberg aus seinem friiheren Wirkungskreis in Prag verschrieben hat, soil 
vorgesehen sein. (A propos „Neues vom Tage" — gibt es einen schlagenderen Beweis 
fiir die vollige Ahnungslosigkeit mancher Opernleiter von der heutigen Situation, als da6 
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fuhrende deutsche Buhnen dieses Stuck lediglich auf Grund des Textbuches ablehnten: 
dieses Operettenmilieu konnten sie ein em Publikum nicht zumuten, das kiinstlerische 
Anspriiche hatte.) Ein neuer Krenek wird in Leipzig starten, eine „Grofie Oper" aus 
dem Stoffkreis der Oreslsage, die Krenek selber bearbeitet hat. Br echtrWeills 
„Mahagonny" ist nun auch fertig. Es kommt wahrscheinlich nicbt an einer Berliner 
Opernbiihne zur Urauffiihrung, sondern an mehreren Provinzbuhnen zugleich. Die eben- 
falls fiir die verflossene Spielzeit angekiindigte Oper von Toch: „Der Facher", wird 
heuer bestimmt erklingen. Von Willi elm Grofi gibt es zwei neue Werke, ,,Achtung 
Aufnahme" und Katastrophe 1935", die an Bord eines Flugzeuges spielt und in 
der der Tonfilm eine nicht unwesentliche Bolle spielt. Tscherepnin hat Hofmannsthals 
„Hochzeit der Sobeide" vertont. Auch dieses Stuck wird in Deutschland zum ersten 
Mai gegeben. ..,,-. 

Becht zahm sind die Ankiindigungen der Berliner Opernhauser. In der ersten 
HaJfte der Spielzeit, fur die d^r Programmentwurf feststeht, beanspruchen zwei franzo- 
sische Abende das nieiste Interesse. Alle, die auf eine geistige Zusammenarbeit zwischen 
Deutschland und Frankreich hinarbeiten, werden diese Abende begriifien. Milhaud 
dominiert: Unter den Linden gibt es ein Ballett und die neue Oper „Christophe 
Colombe", bei Klemperer den „Pauvre matelot", die „Heure espagnole" von 
Ravel und „Angelique" von Ibert. Zwei traditionelle Italiener ferner Unter den 
Linden: „I1 Be" von Giordano und „Preziose ridicole" von Latuada. 



Heinrich Strobel (Berlin) 

DIE BADEN-BADENER KAMMERMUSIK 1929 

1. 

Die deutsche Kammermusik verzichtete in diesem Jahre zum ersten Mai auf Werke, 
die innerhalb der bisher ublichen Formen der Musikpllege dargestellt werden konnen. 
Uber die Griinde, die zu diesem Entschhisse fiihrten, braucht an dieser Stelle nicht 
mebr gesprochen zu werden. Die Fragwiirdigkeit und Unproduktivitat unseres Musik- 
und Opernbetriebes auf der einen Seite, die geniefierische Bequemlichkeit und kiinstlerische 
Erlebnisunfahigkeit unseres abgestempelten Musikpublikums auf der anderen — das wurde 
hier oft genug behandelt. Nur eine ganz oberflachliche Betrachtungsart, die alles in 
bester Ordnung glaubt, weil auch heute noch ein „Tristan" unter Furtwangler vom 
ausverkauften Hause bejubelt wird, kann die Krisenhaftigkeit des Zustandes negieren. 
Uber diese Meinungen ist kein Wort zu verlieren. 

Baden-Baden stellte sich ganz auf das Experiment ein. Dadurch wurde es wieder 
produktiv. Als aufierlich wichtigste Tatsache ist die Mitwirkung der Beichsrun dfunkge- 
sellschaft anzusehen. In Verbindung mit ihr wurde eine Beihe von musikalischen 
Horspielen und Funkmusiken bestellt. die durch Lautsprecher zur Auffuhrung gelangten. 
Man kennt die Spezialprobleme des Bundfunks: das Mikrophon entstellt die originalen 
Klangbilder, es hat eigene akustische Gesetze und verlangt eine „rundfunkgemafie" Musik. 
Die Ubernahme von Opernauffiihrungen durch das Badio ist ein Unding, weil ein auf 
das Zusammenwirken von optischen und akustischen Eindriicken berechnetes Werk 
nicht allein als akustisches Ereignis wiedergegeben werden kann. (Dafi trotzdem fiir die 
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vielen, die an einer Opera auffuhrung nicht teilnehmen konnen, die Bundfunkiibertragung 
ein willkommener Ersatz ist, sei nicht bestritten. Aber es bleibt ein Ersatz.) Will man 
dem Rundfunk uberhaupt eine dominierende kiinstlerische Bedeutung zuerkennen, so ist 
das originale Horspiel, die originale Musik das einzig Mogliche. Daran andert die Tat- 
sache nichts, dafi auch andere Stiicke zuweilen gut klingen. Sie entsprechen eben den 
Gesetzen des Mikrophons. 

Die Idee der Rundfunkmusik kommt den Tendenzen entgegen, welche die neue 
Musik seit Jahren verfolgt — den Tendenzen nach Verbreiterung der Basis und nach 
Allgemeingiiltigkeit der Gestalt. Im Lautsprecher wirken private Gefiihlsausbruche und 
stille Schwarmereien lacherlich. Der Bundfunk hafit das Verschwimmende, er hafit 
die Empfindungsmogeleien und den Stimmungskitzel. Nur aus einer volligen Unkenntnis 
der Funkbedingtheiten konnte Paul Grofi seine malerische, sanft tonende Musik zu 
der formlosen, hypersubjektiven Gefangnislyrik von Toller schreiben. Aber der Bund- 
funk hafit auch die klangliche Abstraktion, das Trockene und nur Konstruierte. Man 
erfuhr es bei der Musik von Han s Humpert, der im Konzertsaal bisher viel glucklicher 
war. Fitelberg und Hugo Hermann bleiben im Bereich des Unterhaltsamen, das 
vielleicht dem Rundfunk am ehesten entspricht. Man braucht es ja nicht eng zu fassen. 
Beide sind witzig und anspruchslos. Fitelberg klammert sich an Strawinsky, seine Musik 
lauft oberflachlich dahin und langweilt am Ende. Hermann ist variabler im S til, aber 
geschickter in der Formulierung, sodafi schliefilich eine vergniigliche Aneinanderreihung 
von Niclitigkeiten entsteht. 

Walter Goehr mochte wohl eine spritzige Schlagermusik zu Feuchtwangers 
literarischen Witzeleien iiber den hohlen Amerikanismus machen. (So einfach ist iibrigens 
Amerika nicht abzutun.) Aber er hat auch kiinstlerische Ambitionen. Er verzettelt sich 
in angejazzte Geistreicheleien, was gewifi zu den Wortparodien pafit. Im ganzen eine 
snobistische Angelegenheit — und darum ungeeignet fur den Bundfunk. 

Eisler setzt mit seinem „Tempo der Zeit" tiefer an, seine Parodie hat soziale 
Hintergrunde. Das Tempo der Zeit, von dem man redet, ist nur fur die reichen Leute. 
Solange das Stuck eindeutig parodistisch bleibt, ist es scharf und treffend, aber dann 
verliert sich Eisler in eine ungreifbare Lyrik, die weder zu dem fast agressiven Text 
pafit, noch am Badio wirken kann. 

Brechts Darstellung des Lindbergh fluges ist im hochsten Grade rundfunkge- 
gemafi — ein Vorgang, der alien gegenwartig ist, aus Berichten und Dialogen in kleinsten 
Formen abwechslungsreich zusammengesetzt, ungemein lebendig in der Sprache, fredich 
auch mit Anleihen bei der Bomantik, wenn die personifizierten Naturgewalten oder der 
Motor sich mit dem Flieger unl erhalten. Hindemith und Weill teilten sich in die 
Musik. Die einheitliche Wirkung des Stiickes wurde freilich dadurch gefahrdet, denn 
Weill und Hindemith sind zu gegensatzliche Individualitaten. Hereinnahme von ge- 
sprochenen Satzen und naturalistischen Gerauschen erhohten die Zwiespaltigkeit des 
Eindrucks. Weill schreibt haarscharf deklamierende Singstimmen iiber sparsamer und 
doch hochst eindringlicher rhythmischer Zeichnung. Die sanghaft eingangliche Melodik 
halt sich in der Nahe der Dreigroschenmusik. Jedes Wort ist verstandbch. Hindemiths 
Musik ist viel malerischer, sie charakterisiert in der reinmusikalischen Art, wie man sie 
aus seinen Biihnenwerken kennt. Die mehr kantatenhaften Nummern steigern sich 
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bis zur Polyphonie des Schlufichors, die im Lautsprecher allerdings nicht ganz zur 
Geltung kommt. 

Brecht setzte noch eine konzertmafiige Auffuhrung des Lindberghfluges an, viel- 
leicht als Protest gegen die sehr stimmungshafte Sendung unter der Regie von Hardt, 
vor allem aber, um audi hier die padagogischen Moglichkeiten zu demonstrieren. Das Zu- 
sammenwirken von Rundfunk und H6rer (wobei dieser selber eine Partie singt, in diesem 
Fall denn Lindbergh) ist eine Ubertragung von Ideen, welch e Brecht in grofiartiger 
Weise im „Lehrstuck" verwirklicht hat. 

2. 

„Das Lehrstuck, gegeben durch einige Theorien musikalischer, dramatischer und 
politischer Art, die auf eine kollektive Kunstiibung hinzielen, ist zur Selbstverstandigung 
der Autoren und derjenigen, die sich dabei tatig beteiligen. gemacht und nicht dazu, 
irgendwelchen Leuten ein Erlebnis zu sein". Mit diesen Worten Brechts ist der Sinn 
dieses zunachst fragmentarischen Versuchs umrissen. Das „Lehrstuck ; ' zieht mit genialer 
Folgerichtigkeit die Konsequenz aus dem Niedergang des auf Musikgenufi gerichteten 
Konzert- und Opernwesens. Es zwingt die Anwesenden zur aktiven Teilnahme. es kann 
sie dazu zwingen : denn, was hier behandelt wird, betrifft alle und wird in einer auf 
das AuSerste vereinfach ten dichterischen und musikalischen Form realisiert. Aus Musik 
und Schauspiel, aus dialogischem Gesang und Rezitation entsteht eine neue Form des 
aktiven Theaters. Das „Lehrstuck" kniipft direkt an den Lindberghflug an. Der Schlufi- 
chor des Horspiels, dem „Unerreichbaren", Trrationalen gewidmet, das von keiner noch 
so fortgeschrittenen Wissenschaft oder Technik ergriindet werden kann, kehrt am Beginn 
des Lehrstiickes wieder. Der Flieger ist abgestiirzt. er mufi sterben. Er bittet die Menge 
ihm zu helfen. Aber sie hilft ihm nicht. Er mufi sich auf den Tod vorbereiten. Er mufi 
die Unwichtigkeit seiner Person begreifen. Er ist niemand, und wenn er sth-bt, stirbt 
niemand. 

Das Stiick greift in die lelzten Grundlagen unseres Seins. Der Tod wird ohne alle 
idealisierende BeschSnigung in seiner grausamen, zerstorenden Furchtbarkeit gezeigt. 
Brecht fiihrt kein Kunstwerk vor — gemeinsam wird erkannt und erarbeitet. „Besser 
als Musik horen, ist Musik machen", steht mit riesigen Lettern an der Wand. Es geht 
nichts Erhebendes vor sich, es wird kein schoner Schein vorgegaukelt. Die Idee der 
Gemeinschaft verschmilzt mit der padagogischen Idee des selbsttatigen Musizierens. Die 
dialogisch-oratorische Form erinnert an die geistlichen Volksstucke des Mittelalters. Ent- 
scheidende Stellen des Textes singt die Menge antiphonarisch dem kleinen (studierten) 
Chor auf dem Podium nach. 

Der Strenge und Einfachheit des Sprachlichen entspricht die lapidare Kraft von 
Hindemiths Musik. Ohne seine personliche Haltung irgendwo aufzugeben, vereinfacht 
Hindemith seinen Stil bis zur Allgemeinverstandlichkeit. Seine Musik hat eine un- 
pathetische Feierlichkeit, einen wuclitigen Ernst. Wie in den Text alte Elemente ein- 
geschmolzen sind, so nimmt sie gregorianische Diatonik schtipferisch auf- 
Wenn auch mit Rucksicht auf die Darstellbarkeit durch Dilettanten jede vielstimmige 
Komplizierung vermieden ist : die polyphone Gesinnuiig ist iiberall spiirbar. Mit 
aufierordentlichem Klangsinn sind das aus Streichern und Blasern bestehende Haupt- 
orchester und die feme Blasmusik gegeneinander gesetzt. Ein paar Blechakzente geben 
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dem herben Vorspiel eine ungeheure Raumweite, das Blasgeschmetter steigert 'die 
Wirkung der grandiosen Clownszene. 

An dieser Stelle kam es bei der Baden-Badener Auffiihrung des „Lehrstuckes" zu 
einem Skandal. Die aufwvihlende Realistik dieser Szene, in der Brecht zeigt, dafi der 
Mensch dem Menschen nicht hilft, mochte empfindsamen Gemiitern auf die Nerven 
gehen, welche gewohnt sind, nach einem guten Abendessen, sich von der Kunst sanft 
benebeln zu lassen. Gewifi konnte das Stuck, konnte der eingeschaltete qualende Film 
mit den Todesvisionen der Valeska Gert einen Besuclier verwirren, der Musik nur 
vom Konzert her kennt, audi mochte Baden-Baden ein ungeeigneter Ort fiir das Ex- 
periment sein — die Skandalszenen beweisen doch, in welchem Mafie dem heutigen 
Musikkonsumenten der Sinn fiir wirkliche. Einfachheit, fiir das Unverschminkte und 
Naive verloren gegangen ist. Es wurde die Bestatigung dafiir erbracbt, dafi eine neue 
produktive Kunsttibung aufierhalb des Kreises der traditionellen Musikabnehmer an- 
zusetzen hat. Und schliefilicli : wird man sich iiber das Publikum wundern, wenn man 
sieht wie klaglich (mit einigen Ausnahmen) die ziinftige Kritik vor diesem zukunft- 
weisenden Stuck kapitulierte ? Mit der bewahrten Phraseologie der Konzertkritik konnte 
man ihm fredich nicht beikommen. 

3. 
Uber die beiden anderen Gebiete der Baden-Badener Versuche kann man sich kurz 
fassen. Das Prinzipielle fiber die Liebhabermusik wie iiber die Probleme des 
Tonfilms wurde bereits in den Melos-Einhxhrungen gesagt. Es ist noch zu unter- 
suchen, wie weit die vorgefiihrten Arbeiten als Losungen gelten konnen. Vom Lehrstiick 
geht die Linie zu den Dilettantenmusiken. Hindemith loste die Frage, er schrieb eine 
Musik, die sowohl leicht darstellbar wie innerlich gegenwartig ist. (Eine besondere Unter- 
suchung verdiente hier die Tonalitat, die sich eindeutig manifestiert, ohne in die alte 
Funktionalitat abzufallen.) Von den fiir Baden-Baden bestellten Musiken kamen hochstens 
die hiibschen Variationen iiber ein danisches Volkslied von Jorgen Benzon der Idee 
einer modernen Liebhabermusik nahe. Wagner-Regeny mied wenigstens die bald 
landliiufige Harmlosigkeit, stellte aber, besonders in den Blaserteilen seiner Musik, schon 
wieder zu hohe Anforderungen. Auch die Stucke des Hindemith-Schiilers Walter 
Leigh hatten inn ere Haltung. Ganz abzulehnen ist die mit Linearitat verbramte 
romantische Stimmungsmache von Paul Grofi. Mit den iibrigen Sachen waren wir gliick- 
lich wieder beim guten „alten Stil". 

Unter den Filmen nutzte eigentlich nur einer die Moglichkeiten des tonenden 
Streifens aus. Es ist die hinreifiende Bewegungsstudie „Alles dreht sich, alles bewegt 
sich" von Hans Richter und Walter Gronostay, welche die Eindrucke des Rummel- 
platzes in sehr iiberlegter Verbindung von Bildschnitt, frech zupackender Musik und 
rhythmischer Deklamation kiinstlerisch gestaltet. Richter hat audi den im vorigen Jahr 
fiir Hindemith erfundenen Film neu bearbeitet und die Bilddynamik dieses „Spukes 
der Gegenstande" konzentriert. Der Fdm hat dadurch bedeutend gewonnen, auch die 
bewegungsmafiig sehr fein kontrapunktierte Musik fiir mechanisches Klavier kommt als 
Tonstreifen besser heraus. 

Am interessantesten im Sinne des Experiments war ein Stuck von Paul Dessau. 
Es wurde zuerst als Tonfilm ohne Bild gespielt — armselige, diinne, einen kleinen 
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Schleifer abwandelnde Musik. Cohradi kontrapunktierte eine harmlose Handlung dazu, 

das Schleifermotiv der Musik und die Drehbewegung einer Warenhaustiir wurden in 

Beziehung gesetzt. Mit dem Bdd zusammen hatte die Musik auf einmal Sinn. Deutlicher 

kann nicht erwiesen werden, dafi die Musik im Film immer nur ein beschranktes Eigen- 

leben fiihren kann. Nichts ist gefahrlicher als eine zu schwere, zu „ernsthafte" Musik. 

Selbst Hindemith stellt sein mechanisches Stuck nur auf Rhythmen und Figuren. 

Die kiinstlerisch vollendeste Leistung war ein franzosischer Film, „La p'tite Lilli" 

von Cavalcanti mit der (nachtraglich zukomponierten) Musik von Milhaud. Ein 

verfilmtes Chanson — wundervoll in der Verbindung von spielerischer Grazie und Ironie, 

von Schilderung und filmischer Unwirklichkeit. Milhaud variiert ein Volkslied. Es ist 

filmische Charakteristik und eigenmusikalischer Ablauf zugleich, ganz leicht. nie den 

Fdm beschwerend. Hier ist das Problem der Filmmusik in der Ebene des asthetischen 

Spieles absolut gelost. 

4. Dokumentezum „Lehr stuck" 
Aus dem Vorwort : 

Das Stuck ist nicht zur Verwendung in Theater- und Konzertaufmhrurigen gedacht, bei der, einige 
durch ihre Produktionen eine Menge belustigen oder erbauen. Das Publikvim ist als haridelnde 
Person an der Ausfiihrung beteiligt: es singt die in der Partitur der ,. Menge" zugewiesenen Satze. 
„Einzelne" aus der Menge, die vorher die betreffenden Stellen einstudiert hatten, singen diese unter 
Leitung eines Dirigenten (oder Vorsangers) erst der Menge vor. Diese wiederholt sodann. Bei Aus- 
fuhrungen in niclit allzu groBem Kreise diirfte dieses Vorsingen als Anweisung fur die Menge ge- 
niigen. Es ist denkbar, dafi das Ineinandergreifen von Soli, Chor und Menge nicht gleich zur Zu- 
friedenheit der Beteiligten ausfallt. Bei dieser Art gemeinsamer Kunstiibung kann es auf ein 
reibungsloses Abspielen der einzelnen Nummern gar nicht ankommen. Darum ist ein richtiges Ein- 
studieren einem blofien Durch- und Vorspielen vorzuziehen. 

Da das Lehrstiick nur den Zweck hat, alle Anwesenden an der Ausfuhrang eines Werkes zu be- 
teiligen und nicht als musikalische und dichterische AulSerung in erster Linie bestimmte Eindriicke 
hervorrufen will, ist die Form des Stiickes dem jeweiligen Zwecke nach Moglichkeit anzupassen. 
Der in der Partitur angegebene Verlauf ist demnach mehr Vorschlag als Vorschrift. Auslassungen, 
Zusatze und Umstellungen sind moglich. Ganze Musiknummern konnen wegbleiben, der Tanz kann 
ausfallen. die Clownszene kann gekiirzt oder ausgelassen werden. Andere Musikstiicke, Szenen, Tanze 
oder Vorlesiingen konnen eingefiigt werden, wenn es notig ist und die eingefiigten Stiiclce nicht den 
Stil des Ganzen storen. Dem die Ubung Leitenden und der Gemeinschaft der Ausfiihrenden ist es 
iiberlassen, die fur ihren Zweck passende Form zu finden. 

Zur Ausfiihruhg des Lehrstiickes werden keine Kostiime und Dekorationen benotigt. Nur die 
Clownszene und der Tanz konnen von , dieser Begel abweichen. ■ PaulHindemith 

Aus den Kritiken : 

„Rheiniscli-Westfalische Zeitung" . 

In die Schiefibudenatmosphare eines Jahrmarkts wurde man bei der Auffuhrung des Fragments 
„Lehr stuck" von Bert Brecht und Paul Hindemith versetzt. Schauplatz dieses Rummels 
war die Stadthalle, eine ehemalige Turnhalle. An der Decke hangt als Motto ein Plakat mit der 
Aufschrift : Besser als Musik horen, ist Musik machen ! Von der Wand hangt ein Flugzeugwrack. 
Daneben ein Podium, auf dem Orchester und Chor Platz nehmen ; an einem Tisch auf dem Podium 
sitzen Hindemith, Brecht und Gerda Miiller, die als Sprecher fungiert. Auf der Galene eine 
Blasmusik aus Lichtental, bei deren Gedrohn man nicht vveifi, ob sie richtig oder daneben blast. 
Dazu ein ausgewahltes Auditorium mit Gerhart Hauptmann, Andre Gide und samtlichen badischen 
Ministern. Das Lehrstiick „gegeben durch einige Theorien musikalischer, dramatischer und politischer 
Art, die auf eine kollektive Kunstubung (lies kommunistische Tendenz) hinzielen", behandelt den 
Tod eines abgestiirzten Fliegers, der in Gestalt des Tenors Josef Witt in heller Sommerkluft vor 
einem Notenpult Stellung genommen hat. Das fiir Liebhaber geschriebene Stilck wird von ersten 
Solisten aufgefuhrt. Am ersten Geigenpult sitzt der Weimarer Konzertmeister Strub. Alfons ' 
Dressel dirigiert. Holies Madrigalisten stellen den Clior. Der Chor beginnt mit der Schlufikantate 
aus dem Lindberghflug, die durch einige pikante Blaserinterjektionen noch gewiirzt wird. Der 
Flieger wird iiber die Bedeutungslosigkeit seiner Person belehrt: „Das Brot wurde dadurch nicht 
billiger!" Es entwickelt sich erne Aussprache iiber das Verhaltnis von Mensch zu Mensch, in der 
Hilfe fiir den Flieger abgelehnt wird. Das Publikum kann sich an diesem Unfug beteiligen, indem 
es Anfragen beantwortet, die in simplem Notensatz auf die Leinwand geworfen, von Prof. Hindemith 
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dirigiert werden. Im Film werden nun zwei TotentSnze der Valesca G e r t gezeigt, deren krasser, 
ja widerlicher Realismus auf der nackten Leinwand unertraglich wirkt. Die ersten Pfiffe und Schlufi- 
rufe ertonen. Dann folgt eine Untersuchung, ob der Mensch dem Menschen hilft. Drei Clowns 
treten auf. Einer von ihnen ist durch Holz und Papiermache iiberlebensgroft gemacht. Mit richtigen 
Sagen und den dazugehorigen GerSuschen sagen ihm die beiden Kumpane beide Fiifie, die Hande, 
Ohren, Schadeldecke und schliefilich den ganzen Schadel ab, wobei die Stumpfe blutrot angestrichen 
sind. Ein ohrenbetaubender Larm setzt ein. In Scharen verlassen die Besucher die Halle. Hinde- 
mith lafit einen Marsch ertonen, aber der Schlufi geht in dem allgemeinen Larm unter. Die iiber- 
wiegende Mehrheit des Publikums protestierte gegen den bolschewistischen Schwindel. 

Warum blieb Gerhart Hauptmann wahrend dieser ganzen Auffiihrung ruhig sitzen und protestierte 
nicht gegen dieses Schandwerk? Warum liefi Prof. Fritz Jode, der Fuhrer der Jugendbewegung, mit 
seinen Anhangern diese Jugendvergiftung getrost iiber sich ergehen ? Warum erhob sich keiner von 
denen, die angeben, „Fuhrer" zu sein, gegen diese Lumperei? Friedrich W. Herzog 

Aus der Berliner Morgenpost : 

Finale mit Pfiffen. — Leider ist zu sagen, dafi dieses ganze bunte Fest von Baden-Baden 
1929 mit einem wiisten Auffiihrungs-Skandal in der hiesigen Stadthalle soeben ein unriihmliches 
Ende fand. Die Festleitung batte es fiir gut befunden, Publikum und Kiinstler zu einem geradezu 
tolpelhaft verworrenem „Lehrstiick" betiteltem Durcheinander von kindischem Philosophie-Text mit 
fibler Musik, Deklamation, Film usw. einzuladen. Als schliefilich zwei Clowns einen beispiellos dummen 
Ulk mit einer, vermutlich als Bourgeois gedachten Figur vollfuhrten, machte sich der lang verhaltene 
Unmut des Publikums in Protesten durch Pfeifen und Schlufirufe von alien Seiten Luft. Dafi sich 
Paul Hindemith und Bert Brecht zu diesem Unfug herbeiliefien, und die Festleitung den Mut fand, 
die Zeit ihrer Gaste zu miBbrauchen, ist bedauerlich und wird, wie ich jetzt schon feststellen kann, 
zu formlichen Protesten u. a. von Mitgliedern des Verbandes der deutschen Musikkritiker usw. fiihren. 

Rudolf Kastner 

Karl Schonewolf (Dresden) 

MUSIK IN DRESDEN 

Man sollte denken, dafi eine Stadt von nahezu 700000 Einwohnern ein sehr viel- 
seitiges Musikleben hat. Man sollte denken, dafi sich hier die Stromungen durch- 
schneiden, dafi sie aufeinanderprallen, dafi Energien entstehen und aus Reibungen neue 
Krafte wachsen. Merkwiirdigerweise geschieht nichts dergleichen in Dresden. Man 
kann von einer Miinchner Musik reden, — denkt dariiber, wie ihr wollt — man kann 
von einer Berliner Musik reden, von rheinischer Musik, aber man kann nicht von einer 
Dresdner Musik reden. Musik — in ihrem vollen Sinne begriffen — ist kein Charak- 
teristikum Dresdens. (Dies trotz Weber, Wagner und der einzigartigen Staatskapelle.) 

Es pragt sich schon aufierlich aus. Es gibt in Dresden keinen reprasen- 
tativen Konzertsaal. Es ist nicht moglich, grofie sint'onische Werke im ent- 
sprechenden Raum aufzufiihren. Es gibt auch keine Musikschulen. die fahig sind, 
ein starkes neues Musikergeschlecht heranzuziehen. Die Fuhrer des Konservatoriums 
sind keine Personlichkeiten. Die Orchesterschule der Staatskapelle hat nicht die Uhiver- 
salitat, die eine musikalische Hochschule haben miifite. Und es ist nicht moglich, eine 
staatliche Musikhochschule zu grunden, die beide Institute unter neuer Leitung vereint, 
da enge, personliche Interessen die Griindung einer Akademie unmoglich machen, wie 
sie der sachsischen Hauptstadt angemessen ware. Hier konnte eine treibende Kraft 
entstehen, die das musikalische Leben Dresdens reguliert. Dafi sie nicht entstehen 
kann, ist charakteristisch fiir Dresden. 

Und nichts ist bezeichnender fiir die Musik in Dresden als die Leere seines 
Konzertbetriebs. Dieser Betrieb liegt im wesentlichen in Handen von Konzert- 
agenturen, die natiirlicherweise bestrebt sind, ihre Geschafte zu machen, die aber fiir 
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die Kultur der Musik ganzlich unbedeutend sind. Es werden die liberall gangbaren 
Kanonen angefahren: Sanger, Virtuosen, Vereinigungen, die im vorhinein einen Erfolg bei 
der Masse garantieren. Es ist der Markt, wie er in alien groiJeren Stadten iiblich ist. 
Aber schon urn die Kammermusik, die wohl immer Sinnbild eines gesunden 
Musiklebens ist, steht es sclilimm. Es kann sich keine Kammermusikvereinigung von 
Rang in Dresden halten. Es sei denn, dafi sie von auswartigen Erfolgen lebt. Ein 
Kammermusikabend findet in Dresden fast regelmafiig einen leeren Saal. 

Die grofieren Sinl'oniekonzerte erhalten sich nur durch Verbande und Organi- 
sationen. Die von der Stadt unterstiitzte Dresdner Philharmonic zum Beispiel 
ist auf Vereine angewiesen. Man hat es mit Sinfoniekonzerten aufier Turnus versucht 
und ist doch immer wieder hereingefallen. Allerdings hat es dieses an sich vortreff- 
liche Orchester nicht verstanden, eine Personlichkeit an die Spitze zu berufen, die seinen 
Konzerten Anziehungskraft geben konnte. Nach dem Tode Morikes hat es jetzt 
Scheinpflug gewahlt, und es besteht begriindeter Zweifel, dafi dieser neue Fuhrer 
wirklich der gegebene Mann ist, der das Niveau dieser Konzerte heben konnte. Aber 
vielleicht verlangt auch der durchschnittliche Dresdner gar nicht darnach. Soviel An- 
klang Kleiber, der hier oft gastierte, bei alien Musikfreunden auch gefunden hat, beim 
grofieren Publikum hat er sich nicht eigentlich durchzusetzen vermocht. 

Dann sind natiirlich noch, wie in jeder Grofistadt, viele musikalische Vereine 
da. Aber diese Vereine, ob es nun der Tonkiinstler-Verein ist oder der Mozart- Verein, der 
Bach-Verein oder die grofieren Gesangsvereine, sie sind allesamt ohne musikalische 
Intensitat. Sie sind mehr oder weniger unter sich. Man musiziert dies und das, aber 
eine bildende Kraft geht von ihnen nicht aus. 

Fur die Musik der Gegenwart geschieht kaum etwas. Ware nicht Paul Aron, 
man erfiihre von dem Willen und Wollen der neuen Musik nichts. Dieser riihrige 
Pianist gibt jedes Jahr einen Zyklus von Konzerten, der jedesmal auch einen Querschnitt 
aus dem Schaffen der Gegenwart darstellt. Aber aucb hierum kiimmert sich der durch- 
schnittliche Dresdner kaum. Aron hat seinen Kreis. Der umschliefit die intellektuelle 
Jugend der Stadt. Aber er ist doch auch der Einzige, von dem eine grofiere Anregung 
ausgeht. Er wirft ein Fur und Wider in die Debatte. Und das ist in Dresden schon 
eine Seltenheit. 

So konzentriert sich denn tatsachlich alles musikalische Leben auf die Oper., Sie 
ist wahrhaft die Mitte. Es ist hier nicht der Ort, auf die allgemeine Krise der Oper 
einzugehen. Sie ist wohl zweifellos vorhanden, und auch Dresden konnte sich ihr nicht 
entziehen. Aber diese Krise, deren Ursache ich gewifi im Schopferischen suche, ist wohl 
mit einem Schlage zu losen, wenn eine starke Hand der kranken Oper wieder aut die 
Beine hilft. Ich glaube, Toscanini hat bewiesen, dafi die Oper nicht tot ist. Ich denke 
jetzt nicht so sehr an das Berliner Gastspiel, das zu besuchen aus finanziellen Griinden 
nur wenigen moglich war. Ich denke daran, dafi Millionen mit Begeisterung der „Aida"- 
TJbertragung im Radio gefolgt sind. Ich denke daran, dafi Millionen gern in die Oper 
gingen, wenn sie Geld dazu hatten und — nicht zum letzten — wenn sie die Gewahr 
hatten, ausgezeichnete Auffuhrungen zu horen. Uns fehlt ein musikalischer Diktator wie 
Toscanini. Die Oper lebt, wenn ihre Fuhrer leben. Aber diese Fuhrer leben nicht fur 
ihre Oper, sie leben fur ihre Ehrgeize. 



402 MUSIKLEBEN 



In Dresden ist es in dieser Beziehung nicht anders. Noch selten war das Interesse 
fur die Oper so matt, wie in den letzten J'ahren. Man hatte einige representative Ur- 
aufFuhrungen, von denen die Welt sprach. Ich denke an das „Intermezzo" und an die 
„A,gyptische Helena". Sie waren nach aufien hin glanzende Einzelereignisse. Sie bedeuten 
indessen fur das Wesen dieses Instituts nur wenig. 

An der Spitze der Staatsoper stent eiri Intendant, der kein Ziel kennt, der keine 
Energie ist. Alles wird in diesem Institut vom Zufall abhangig. Es ist keine Organisation, 
es ist kein Plan, es ist kein Wille da. Man experimentiert mit dieser oder jener Oper, 
von der vorauszusehen ist, dafi sie kein Erfolg werden kann. Man schliefit Engagements 
ab, die sinnlos sind. Man versaumt Gelegenheiten, die nicht wieder gut gemacht werden 
konnen. Und da kein geschlossenes Ensemble vorhanden ist, schwanken natiirlich die 
Auffiihrungen. Es gibt Vorstellungen, die so verschlampt sind, wie sie kein Repertoire- 
Betrieb eines ersten Instituts entschuldigt. Es fehlt in allem der solide Aufbau, der ein 
hochstmogliches Gelingen gewahrleistet. Plane werden im Nu umgeworfen, um einer 
Neuheit Platz zu machen, die im Eiltempo herausgebracht wird. Es wird zu wenig ge- 
probt, es wird nicht sorgfaltig vorbereitet. Man weifi in diesem Augenblick nicht, was im 
nachsten geschehen soil. Man arbeitet auseinander statt ineinander. 

Dabei hat man , zweifellos in Fritz Busch einen Musiker von seltenen Graden. 
Er ist die einzige musikalische Personlichkeit der Staatsoper. Wenn er am Pult sitzt, ist 
er entflammt. Aber er ist ein Opfer dieses unheilvollen Systems, das kein System ist. 
Und er hat keinen neben sich, der seinen Willen starkt. Er hat unter sich einen zer- 
miirbten Menschen, der nur noch musikalischer Sachwalter ist, und einen Routinier, 
den man im besten Falle eine Utilitee nennen kann. Ein auGergewohnlich befahigter 
Musiker also und ein schwacher, willenloser, unentschlossener Intendant. das sind die 
Fiihrer der Dresdner Staatsoper. 

Uberdies schneiden sich dauernd ihre Kompetenzen. Es kommt zu der Frage: wer 
ist denn eigentlich verantwortlich fur alles Geschehen ? Die Unklarheit der Kompetenzen 
spiegelt sich denn auch fortwahrend im Betrieb. Es fehlt iiberall die starke Hand, die 
fiihrende Personlichkeit, die den notwendigen Aufbau zielbewufit leitet. 

Ich uberblicke das Ergebnis dieser Spielzeit. Es ist klaglich genug. Man hat Puccinis 
„Manon" herausgebracht und die deutsche Urauffuhrung von Wolf-Ferraris „Sly", eine 
verfehlte AufTiihrung vom „Barbier von Bagdad'' und Tschaikowskijs „Pique Dame". 
Den dilettantischen amerikanischen Einakter „Schneevogel" hat man mit Tschaikowskijs 
„Nufiknacker" in verstiimmelter Gestalt gespielt. Ganz plotzlich hatte man das Experimeut 
mit Kaminskis Schauspiel-Oper ,Jurg Jenatscli" gewagt und sich, ebenso un vorbereitet, 
fiir den „Benvenuto Cellini" von Berlioz entschieden, der ein Mifierfolg wurde. Vier 
Tage vor Opernschlufi studierte man Verdis ,,Amelia" ein. Das ist alles. Sarobe liefi 
man in einem „Bigoletto" gastieren, der unter aller ktinstlerischen Wiirde war. 

Das Repertoire war von einer Unsicherheit, wie sie zustande kommen mufi, 
wenn die Grundlage fehlt: ein tiichtiges Ensemble. Es gab kaum eine Vorstellung ohne 
Gaste. Es ist nicht moglich, Straufi-Opern ohne fremde Hilfe zu spielen — in der „Straufi- 
Stadt" Dresden. Mit wenig Instinkt fiir Sanger wurden Kiinstler engagiert, die man 
bald wieder fallen liefi. An eine Heranbildung eines tiichtigen Nachwuchses ist unter 
diesen Verhaltnissen uberhaupt niclit zu denken. 
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Die Dresdner Staatsoper hat einen Ruf zu verlieren. Sie kann auf die Dauer niclit 
nach aufien mit einigen Premieren glanzen und locken. Diese Premieren konnen nur 
dann Bedeutung haben, wenn sie Glanzzeichen sind eines gesunden Organismus. So 
sind sie nur die Lebtn vortauschenden Fieberzeichen eines kranken Korpers. Es ist 
schade, dafi es dem ungewohnlichen Musiker Busch versagt ist, allein fur seine Kunst 
zu leben und mit einem Fuhrer zu arbeiten, der seinem herrlicben Talent die rechten 
Wege zeigt. Es ist schade fur die Dresdner Staatsoper, die fuhrend in aller "Welt sein 
konnte. 

Denn diese Oper ist nun einmal nach ihrem Werden Mitte jeder Musik in Dresden. 
Hier konzentrieren sich alle musikalischen Krafte. Es wirkt nach, dafi hier einmal Hasse 
und Weber und Wagner und v. Schuch geschaffen haben. Diese Tradition wirkt freilich 
audi im ungiinstigen Sinne nach. Den Kampf, den einst Weber fiir eine deutsche 
gegenwarrige Kunst gefuhrt hat, mufi heute noch jeder Opevnleiter ftihren. Das Publi- 
kum ist im wesentlichen konservativ. Es betrachtet von vornherein aUes Neue mifi- 
trauisch. 

Am starksten pragt sich dieser Konservativismus in den Op ernkonzerten aus, 
zu denen das, was die Dresdner Gesellschaft heifit, abonniert ist. Dieses Publikum ist 
fiir Gegenwartskunst niclit zu haben. Es sperrt sich allem Neuen und nimmt die 
Dutzendware ebenso begeistert hin wie ein alteres Meisterwerk, wenn es nur seiner 
Bequemlichkeit entgegenkommt. Busch hat es hier mit Honegger, Stravinskij und 
anderen Modernen versucht, aber schliefilich wurden Draeseke und die „Freischutz"- 
Ouverture als Erlosung vom Uebel begriifit. Da ist es naturlich schwer, alien Wiinschen 
gerecht zu werden. 

Aber wer alien Wiinschen gerecht werden will, hat noch nie was Rechtes voll- 
bracht. Ein Fuhrer. der kunstlerische Disziplin zu halten weifi, tut not. Und die 
„Krise der Oper", auch die der Dresdner, wird dann gelost sein. Zu alien Zeiten noch 
hat der wahre Kunstler seinen Willen durchgesetzt. Er mufi nur einen Willen haben. 
einen Willen, der sich allein auf dieses Institut konzentriert und sich nicht in Gastspiel- 
ehrgeizen in fremden Landern und Stadten zersplittert. Das Publikum will gefidirt 
sein. Und dem Dresdner wiirde es besonders wohl tun. Denn es hat noch die un- 
verminderte Liebe zur Opei', die nur eben geschwacht ist, weil audi das Institut an 
den Schwachen der Zeit zu leiden hat. Fiir die neue Spielzeit sollen nun alle Schaden, 
die man richtig erkannt hat, abgestellt werden. Ein Ausbau von Ensemble und Spiel- 
plan ist geplant. Hoffen wir, dafi auch diese Versprechungen, die einer vernunftigen 
Erkenntnis entstammen, nun auch erfullt werden. 

MELOSBERICHTE 

„Kranwit" in Prag EinprominenterOpern- Werkes, jedes Mai wieder das Problem der 

fachmann hat kiirzlich Gattung selbst aufzurollen. Der Kritiker 

einem fast ebenso bedeutenden Kritiker miisse die Oper voraussetzen. Hier irrt der 

zu verstehen gegeben, es sei unerlaubt, Opernfachmann, und eher das Gegenteil ist 

anlafilich einer Opernauffiihrung, handle es richtig. Heute, wie stets in Zeiten nach 
sich um ein neustudiertes alteres, handle es sich . Wandlung des kiinstlerisclien Materials, 

um die Urauffuhrung eines noch unbekannten ist vielmehr das Einzelwerk vorziiglich in 
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seiner Beziehung zum Gesamt unserer 
Musik von Interesse. Damit ist kein terro- 
ristisches Dogma verhangt, kein wirklich 
produktiver Mensch gehorcht einer Doktrin, 
und absolute Qualitat soil durchaus nicht 
durch Zeitbezogenheit ersetzt werden. Aber 
eine neu erscheinende Oper in den Kreis 
der zeitgenossischen Produktion vergleichend 
einzuordnen, ist erlaubt; nein : istunerliifilich. 

Dies voraufgeschickt, mul! icli von der 
Oper „Kranwit", welche die beiden Deutsch- 
bohmen Walzlik (Text) und Theodor Veidl 
(Musik) verfafit haben, bericbten, daft sie 
mit der Gegenwart nichts als das Datum 
gemein hat. Die Flucbt ins March en ist die 
oft beobachtete Haltung derer, denen die 
Romantik zu Herzen und unsere Zeit auf 
die Nerven geht. Nichts gegen das Marchen 
als Kunstform, so wenig es auch von je — 
wegen seiner implicite gegebenen Undra- 
matik — sein Gliick auf der Biihne gemacht 
hat. Doch : schreibt man heute fiir lebendige 
Menschen und ein lebendiges Theater ein 
Stuck, das auf Zeitverbundenheit demon- 
strativ verzichtet, so muft zumindest die 
Weltflucht solchen Beginnens in die Sphare 
der reinen Dichtung verlegt werden. Das 
ist dem Schriftsteller Watzlik keineswegs 
gelungen. Die Billigkeit der Geschichte vom 
hafilichen, aber schonheitstrunkenen Konig 
Kranwit, seinem starken, seiner siegreichen 
Mannlichkeit bewufiten Narren und dem 
keuschen Madchen, das, zu des Konigs Braut 
erkoren, den Lockungen des verfuhrerischen 
Narren erliegt — — die Fadenscheinigkeit 
des Themas, das iibrigens Schreker in den 
„Gezeichneten" verwendet hat, wird durch 
einige schematische Episoden nicht eben 
verdeckt. Auch die Sprache verrat mehr 
gewollte Simplizitat als dichterische Inspi- 
ration. 

Was den gediegenen Musiker zur Kom- 
position dieses Buclies gereizt hat, sind 
offenkundig gerade dessen Mangel, vor allem 
der Mangel an dramatischen Impulsen, die 
ihm, einem musikalischen Lyriker durch 
und durch. ebenfalls versagt sind. Die 
Diktionsweise der Partitur bedient sich der 
seit der Jahrhundertwende gebrauchlichen 
Mittel, soweit sie sich nicht gar der trista- 
nischen Steigerungsmelodik verschrieben hat. 
Anklange an Mahler, Stimmungen von 
Schrekers Palette sind nicht zu iiberhoren. 



Zu einem Eigenstil dringt der Komponist 
nirgends vor, jeder Takt ist freilich ge- 
schmackvoll gearbeitet, die Stimmen sind 
mit bemerkenswerter Gesanglichkeit gefiihrt, 
was Veidl auch, wie er im Programmbuch 
auseinandersetzt, fiir eine fundamentale 
Bedingung einer angestrebten Opernerneue- 
rung halt. Alles was sich volksliedhaft 
formulieren lafit, gelingt ihm denn auch 
am besten : ein Lied der Ruoda, ein Narren- 
sang, ein lustiger Marsch. Aber hinter die 
Moglichkeit, die Oper aus dem Geist der 
blaublumigen Bomantik zu erneuern, er- 
lauben wir uns, ein grofies Fragezeichen 
zu setzen. 

Das Neue Deutsclie Theater in Prag 
arbeitet naturgemafi unter sehr erschwerten 
Umstanden. Umso ehrenwerter war die 
Leistung, die man anlafilich der Uraufluh- 
rung dieses Kranwit zu sehen und zu 
horen bekam. Das Orchester zeigte sich 
eifrig bestrebt, den prazisen Intentionen 
Dr. Koliskos gerecht zu werden. Die Haupt- 
rohen waren mit Hanna Kramer als Ganse- 
magd gut, mit Richard Dresdner als Kran- 
wit zureichend und mit Josef Hagen als 
Narren ausgezeichnet besetzt. Die Chore 
etwas diirftig; die Begie desgleichen. Der 
Beifall war iiberaus herzlich : er entsprang 
begreiflicherweise nicht nur kiinstlerischen 
Gesichtspunkten. Die Wahrscheinlichkeit, 
dafi dieser Kranwit die Landesgrenzen 
iiberschreitet, ist indessen gering. 

Hanns Gutman (Berlin) 



Greifswald 



Aus Greifswald wird uns 



, . . . ' geschrieben: Im Verlauf 
rechtfertigt sich se[neT );D reigroschen- 

oper"-Angelegenheit ist 
Greifswald der Vorwurf der „stockreaktio- 
naren Universitatsstadt" (s. Melos VIII, 1) 
nicht erspart geblieben. In Wahrheit ge- 
bardet es sich aber gar nicht so wild reak- 
tionar, wie es dem fern des Pommernlandes 
Wohnenden erscheinen mag. Die Ablehnung 
der Brecht-Weillschen Bettleroper — das sei 
in einer Musikzeitschrift besonders betont — 
hatte seinen Grund mehr im Text als in den 
Tonen. Man verkannte das Wesen der 
Parodie und tat ihr das Schlimmste an, 
was einer Parodie passieren kann; man 
nahm sie leider ernst. Jedoch bald hatte 
man sein Urteil revidiert; das vielgeriihmte, 
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vielgeschmahte Werk feierte Auferstehung 
und ging, durchaus nicht mehr abgelehnt, 
iiber Greifswalds Biihne, ubrigens die em- 
zige, die das Werk in Pommern herauszu- 
bringen wagte. Und das ist kein Wunder; 
fur die Aufnahme der „Dreigroschenoper"- 
Musik hatte die „ Vereinigung fiir zeitge- 
nossische Musik" griindlich vorgearbeitet, 
die mit dem Abschlufi dieser Saison auf 
zweijahrige, erfolgreiche Tatigkeit zuriick- 
blicken kann. 

Es kann hier nicht der Ort sein, die 
Arbeit der Vereinigung unter der tiichtigen 
Leitung von Privatdoz. Dr. Hans Engel und 
Kapellmeister Erich Peter bis ins einzelne 
darzulegen. Der mafigebliche Grundsatz, 
durch freien Eintritt moglichst weiten Kreisen 
Gelegenheit zur Beteiligung zu geben, hat 
im zweiten Jahr insofern eine Anderung 
erfahren, als zur Deckung der Unkosten 
eine bescheidene „Garderobengebuhr" er- 
hoben wurde. Dadurch erreichte man 
gleichzeitig, daft die Schar der Neugierigen 
und Mitlaufer ausgeschaltet wurde. Die 
Zahl der Interessierten blieb trotzdem recht 
ansehnlich, und die einleitenden Worte 
Dr. Engels, die biographisch, musikhistorisch 
und -asthetisch orientieren sollteu, konnten 
nicht straffer und inhaltsreichergefafitwerden. 
Zur Auffiihrung selbst eignen sich bei den 
zur Verfugung stehenden Kraften der Pro- 
vinzstadt in erster Linie kammermusikalische 



Werke, in die das Typische der Gegen- 
wartsmusik zugleich am klarsten eingefangen 
ist. So horten wir, um nur eine Auswahl 
zu geben, bisher : Hindemith, Blaserquintett, 
Junge Magd; Schonberg, Herzgewachse, 
Verklarte Nacht; Milhaud, Catalogue des 
Fleurs, I. Symphonie; Toch, Chinesische 
Flote, Divertimento op. 37; Kre/iek, Jahres- 
zeiten; Honegger, Pyper, Petyrek, Kaminski 
u. a.; sogar eine Urauffiihrung, Streich- 
quartett von Hans Helfritz, war moglich; 
Gruenbergs Daniel-Jazz in seiner weniger 
abstrakten Linienfuhrung erntete stur- 
mischen Beifall. 

Bemerkt sei noch, dafi sich die Getreuen 
der Morgenfeiern keineswegs aus iiber- 
wiegend akademischer Jugend zusammen- 
setzen. Greifswald ist stolz auf seinen 
erfolgreichen Kampf fiir die Gegenwarts- 
musik und hofft, dafi ihm seine Morgen- 
feiern nicht nur lange erhalten bleiben 
sollen, dafi sie ebenso Vorbild werden fur 
manche andere 3C000 Einwohner-Stadt. 
Unerwahnt bleiben dxirfen in diesem Zu- 
sammenhang keinesfalls die vom Gymnasial- 
musiklehrer Karl Goetzmann veranstalteten 
„Jugend-Symphoniekonzerte", die ebenfalls 
vorbildlich und nachahmenswert sich in den 
Dienst neuzeitlicher Musikpadagogik stellen, 
„der Erziehung zur Aktivitat und zum 
schopferischen Erlebnis". 

Ernst Krienitz (Greifswald) 



NOTIZEN 



OPER UND KONZERT 

In den Bayreuther Festspielen 1930 wird Arturo 
Toscanini eine Neuinszenierung von „Tannhauser" 
und drei Auffiihrungen des „Tristan" dirigieren. 

Kurz vor seinem Tode beendete Hugo von Hof- 
mannsthal einen heiteren Text fiir Richard Straufi. 
^Arabella" entstand aus einer Skizze- „Lucider, Figuren 
zu einer ungeschriebenen Komodie", die der Dichter 
bereits 1911 veroffentlichte. Straufi wird demnach9t 
die Vertonung de8 in Wien spielenden Librettos he 
ginnen. Man rechnet damit, dafi „Arabella" 1931 
in Wien uraufgefiihrt werden kann. 

Die Konigliche Oper in Budapest wird im Laufe 
der kommenden Saison ein fiinf Abende umfassendes 
Gastspiel mit neueren ungarischen Werken an der 
Wiener Staatsoper absolvieren. Das Wiener Ensemble 
stattet dann spater der Budapester Oper einen Gegen- 
besuch ab. 



Der junge slowenische Komponist Slavko Osterc 
hat eine Oper vollendet, der Klabunds „Kreidekreis'' 
als Textbuch zugrunde liegt. 

Der irische Nobelpreistrager, Yeats, hat ein Ballett- 
stflck „Im Kampf mit den Wellen" geschrieben, ein 
Schavispieldialog mit Spraclichoren und einer lyrischen 
Conference vermischt. Die Musik stammt von dem 
amerikanischen Komponisten George Antheil. Die 
handelnden Personen treten in Masken auf. 

. „Processional", eine Jazz-Symphonie aus dem 
amerikanischen Leben von John Howard Lawson, 
die an dem Theater der „Theatre Guild" in New-York 
einen grofien Erfolg erzielte, erscheint in deutscher 
Bearbeitung von Heinridi B. Kranz im Verlag Max 
Pfeffer. 

Wagner-Regeny hat soeben eine musikalische 
Szene „La tainte Courtisane", Text von Oskar Wilde 
fiir 4 Sprecher und Kammerorchester vollendet. 
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MUSIKLEBEN 



Von Hermann Wunsch gelangeninder kommenden 
Saison zur Uraufliihrung: Violinkonzert op. 33 (Marta 
Linz) und die „Columbia-Srmphonie k '. 

Der Philharmonisclie Chor (Dirigent: Otto 
Klemperer) wird in der nachsten Konzert-Saison Bach's 
, Johannes-Passion" (in ungekiirzter Fassung) nnd die 
,,Missa sollemnis" von Beethoven zur Auffiihrung 
bringen. 

Arnold Ebels „Sinfonietta giocosa", die kiirzlich 
von Generalmusikdirektor Ericli Band in Halle ur- 
aufgefiihrt wurde, kam jetzt auch in Karlsbad 
unter Generalmusikdirektor Robert Manzer heraus. 
Das Werk ist liir den kommenden Winter von 
Generalmusikdirektor Paul Scheinpflug fur Dresden 
angenommen und wird aufierdem u. a. in Berlin, 
Bamberg, Niirnberg, Minister und San Remo aufge- 
fiihrt werden. 

PERSONALNACHRICHTEN 

Die Nachfolge von Bruno Walter an der Sladtischen 
Oper in Berlin werden Leo Blecli und Fritz Stiedry 
gemeinsam iibernehmen. 

Willibald Gurlitt, der um die Erkenntnis und 
Wiedererweckung der mittelalterlichen Musik aufier- 
ordentlich verdiente Freiburger Musikforscher, wurde 
zum ordentlichen Professor der Musikwissenschaft an 
der Universitat Freiburg ernannt. 

Deni Berliner Klavierpadagogen Dr. Kurt Johnen 
wurde ein Reichspatent auf eine Apparatur erteilt, 
mit der die Korperbewegungen eines Klavierspielers, 
der Spannungswechsel in der Muskulatur und der 
Atemrhythmus beim Spielen gleichzeitig grapbisch als 
Kurven aufgenommen werden konnen. Aul diese 
AVeise wird festgestellt, ob sich diese rhythmischen 
Korperfunktionen der Struktur des dargestellten 
Kunstwerkes angepafit haben. Johnen, der seine 
Forschungen im Psychologischen Institut der Berliner 
Universitat betreibt, hat die Ergebnisse seiner Unter 
suchungen in dem Buche „Neue Wege zur Energetik 
des Klavierspiels" (Verlag H. J. Paris, Amsterdam) 
niedergelegt. 

TAGUNGEN 

Die S. Reichsschulmusik-Woche findet vom 
30. September bis 5. Oktober in Hannover statt. 

Das Zentralinstitut fiir Erziehung und Unter- 
riclit veranstaltet auf Veranlassung des Ministeriums 
fiir Wissenscbaft, Kunst uud Volksbildung vom 
1. Oktober bis 30. November 1929 einen Staat- 
lichen Lehrgang fur Musiklehrer und -lehrerinnen 
der Kindergarlnerinnenseminare in Preufien. Der 
Arbeitsplan dieses Kurses, der die erste Veranstaltung 
dieser Art bildet, umfafit die Gebiete : Stimmbildung 
(Chorsingen), Musikerziehung (Methodik), Gehbr- 
bildung, Liedkunde, Rhythmik und Sprecherziehung. 
Der tagliche Unterricht wird von Fraulein Studienrat 
Maria Cdcilia Geis, Fraulein Studienrat Susanne 
Trautwein, Fraulein Chad. Blensdorf und Frau 
Vilma Mbnckeberg-Kollmar erteilt. 



Eine musikpadagogisclie Arbeitswoche des Tonika- 
Do-Bundes (Verein fiir musikalische Erziehung) findet 
vom 30. September bis 5. Oktober 1929 in Dresden 
statt. Sie wird zeigen, wie sich die Grundgedanken 
der Tonika-Do-Lehre in alien Gebieten der Musik- 
padagogik, besonders auch in der Chorerziehung und 
Instrumentalmethodik verwirklichen. 

Der Deutsdie Rhythmikbund (Dalcrozebund) ver- 
anstaltet in Gemeinschaft mit dem (Reichsverband 
Deul scher Tonkiinstler und Musiklehrer eine musik- 
padagogisclie Tagung vom 28. bis 30. September im 
Zentralinstitut fiir Erziehung und Unterricht, Berlin. 
Die Tagung wird eine Ubersicht iiber die auf den 
GrundlagenvonDalcrozeaufgebautemusikerzieherische 
Arbeit an Kindern und Jugendlichen (Gehorbildung, 
Rhythmik, Improvisation) geben und erstmalig auch 
die Rhythmik als beilpadagogischen Faktor an taub- 
stummen und schwachsinnigen Kindern zeigen. 

Im Rahmen des Duisburger Tonkunstlerfestes 
hat die 14. Hauptversammlung des „Verband Deutscher 
Musikkritiker" stattgefunden. Der Verband zahlt zur 
Zeit 136 Mitglieder. Bei der Neuwahl des Vorstandes 
wurden die bisherigen Mitglieder in gleiclier Eigen- 
schaft wiedergewahlt : Prof. Dr. Hermann Springer 
(Berlin) als 1. Vorsitzender, Dr. Werner Wolff heim 
(Berlin) als 2. Vorsitzender, Dr. Karl Holt (Frank- 
furt a. M.) als 1. Schriftfiihrer, Artur Holde (Frank- 
furt a. M.) als 2. Schriftfiihrer und Prof. Alexander 
Eisenmann (Stuttgart) als Kassenwart. Prof. Dr. Springer 
sprach bei dieser Gelegenheit fiber die „Musikkritische 
Arbeit in historischer Betrachtung", Dr. Holl iiber 
„Die heutige Situation der Musikkritik". In einer 
frucbtbaren Aussprache wurde die Schicksalsgemein- 
schaft der qualifizierten Musikkritiker mit den quali- 
fizierten Musikern im Zeichen der Notlage der Kunst 
nachdriicklich festgestellt. 

RUNDFUNK UND TONFILM 

Hans Rosbaud, der bisherige Leiter der Mainzer 
Stadtischen Musikhochschule, wurde fiir die Leitung 
der Konzerte an den Frankfurter Rundfunk verpflichtet. 
Das friihere Frankfurter Sinfonieorchester wurde be- 
kanntlich vom Rundfunk iibernommen. 

Walter Gronostay, der aus der Schule von Schon- 
berg hervorgegangene junge Komponist, ist fiir 
Unterhaltungs- und Schallplattenmusik an die Berliner 
Funkstunde verpflichtet worden. 

Von Herbert Trantow hat der Frankfurter Sender 
eine Rundfunk- Kantate „Aus der Sommerfrische" (fiir 
3 Solostimmen, gemischten Chor und Kammer- 
orchester) fiir den Herbst zur Urauffiihrung erworben. 

Aus der Produktion der Klangfilm G. m. b. H. 
kommen in nachster Zeit zwei Tonfilme heraus: 
„Leier und Sdiwert", ein kurzes Melodram um die 
Gestalt Theodor Korners. Uwe Jens Krafft hat auch 
die Atelieraufnahmen eines zweiten Ton- und Ge- 
rauschfilms beendet, der den Titel ,,SiidexpreJS" 
fiihren wird. 



NOTIZEN 
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PREISAUSSCHREIBEN 

Die vom Sozialistischen Kulturbund eingesetzte 
Arbeiter-Musik-Kommission hat die Kompositionen, 
die durch das Preisausschreiben vom Oktober 19:28 
eingereicht waren, gepriift. Dem Preisrichterkollegium 
gehorten die Herren an: Dr. Alfred Einstein, 
Prof. Dr. Georg Schunemann, Prof. Paul Hindemith. 
Herrnann Schercherti Prof. Walter Gmeindl in Ver- 
iretung von KlauS Pringsheim. Das Kollegitini kam 
Zu folgendem Ergebnis: 

Zum Preisausschreiben wurden im ganzen 82 
Kompositionen eingereicht, von denen 22 in die 
engere und 14 in die engste Wahl kamen. Unter 
diesen Kompositionen ist die Sinfonie „Hammerwerk" 
vonHermannWunschmiteinemhalbenPreis(M. 1500. — ) 
ausgezeichnet worden. Der voile Preis konnte dem 
Werk nicht zuerkannt werden, da die Arbeit nicht 
alien Bedingungen des Preisausschreibens entsprach. 
Weiterhin wurden die Werke ,,19. November" von 
Berthold Goldschmidt, Darmstadt, „Rom 1928" von 
Hermann Pillney, Koln a. Rh., zur Aufhihrung 
empfohlen. 

Der Allgemeine Deutsche Musikverein, die Inter- 
nationale Gesellschaft fur neue Musik und der Reichs- 
verband Deutscher Tonkiinstler geben bekannt, dafi 
sie auf Grund des von der diesjahrigen Hauptver- 
Sammlung des Allgemeinen Deutschen Musikvereins 
gefafiten Beschlusses eine gemeinsame Einreichungs- 
stelle bei der Genossenschaft Deutscher Tonsetzer, 
Berlin W 8, Wilhelmstrafie 57/58; eingerichtet haben. 
Werke, die fur die nachstjahrigen Veranstaltungen 
der drei Vereirie in Betracht kommen sollen, miissen 
bis spatestens 15. September unter obiger Anschrift 
mit dem Beifiigen „f(ir den ADMV." eingesandt 
werden. In Betracht kommen Kompositionen aller 
Art, also fiir Orchester, Chor, Kammermusik, Orgel, 
Klavier, Gesang usw., sowie Opern. 



Der Internationale Wettbewerb zwecks Erlangung 
einer Komposition fiir gemischten Chor und Orcliester, 
ausgeschrieben von der „Maatschappij tot Bevordering 
der Toonkunst" (Gesellschaft zur Forderung der Ton- 
kunst), anlafilich ihres hundertjahrigen Bestehens, 
hatte folgendes Ergebnis: Eingegangen sind 169 Werke 
aus Belgien, Brasilien, Bulgarien, Cuba, Danemark, 
Deutschland, Finnland, Frankreich, Griechenland, 
Grofibritannien, Holland, Italien, Japan, Mexico, 
Norwegen, Dsterreich, Polen, Rumanien, Schweden, 
Schweiz, Spanien, Tschechoslowakei, Ungarn und den 
Vereinigten Staaten von Amerika. Mitglieder des 
Preisgerichtes waren die Herren Dr. Peter van Anrooy 
(Dirigent des Residenz-Orchesters im Haag), Cornelius 
Dopper (Komponist), Sem Dresden (Direktor des Kon- 
8ervatoriums in Amsterdam), Dr. Wilhelm Mengelberg 
(Dirigent des Concertgebouw-Orchesters in Amster- 
dam) und Dr. Joh. Wagenaar (Komponist). Dieses 
Preisgericht hat einstimmig den ungeteilten Preis 
zuerkannt dem Werk „Weinlese", Kantate fiir Tenor- 
solo, gemischten Chor und Orchester, eingesandt unter 
dem Motto „Nil mortale sonans" von Rudolf 
Mengelberg. 

Der „Mitteldeutsdie Rundfunkr 1 beabsichtigt, 
wiederum Kompositionsauftrage an „zeitgenossische" 
Tondichter zu vergeben, jedoch sollen diesmal junge 
■ unbekannte Komponisten, die der ideellen und 
materiellen Forderung bediirfen, beriiclfsichtigt wer- 
den. Prof. Dr. Neubedi hat sich zunSchst mit den 
Leitern der mitteldeutschen Staatlichen Konservatorien 
in Verbindung gesetzt, darunter mit Prof. Pauer- 
Leipzig und Hintze-Reinhold-Weimar, mit der Bitte, 
ihm junge Komponisten namhaft zu machen, die der 
Forderung und Hilfe bediirfen. Diese Komponisten 
sind nunmehr aufgefordert worden, ihre Kompo- 
sitionen zur Prufung einzusenden. 



Diesem Heft liegen bei : 

ein Programm der Neueri Musikwoche Munch en, veranstaltet vom 4. — 15. Oktober 1929 

von der Vereinigung fur zeit genossische Musik e. V. 

die Mitteilungen der Firma Carl Lindstrom A.-G., Berlin S.O. 36 : „Kultur und Schallplatte", 

Heft 1, 2 und 3. 

ein Hinweis auf Adressenanderung der Schriftleitung MELOS. 



NEUE KATALOGE OBER 
ZEITGENOSSISCHE CHORMUSIK 



Samtliche Verzeichnisse 
auf Wuiisch kostenlds 



i Pariituren-Katalog Nr. 4 G 

mit 12 vollstandigen Paitituren neuer Mannerchore von Lendoai. Pestalozzi, 
Rein, Rtttich, Stunner, Wenzel und zwei Bearbeitungen fremder Volkslieder 
von K. Sent*. 
Friiher erschienen: Partituren-Kataloge Nr. 1 — 3 

Chorwcrkc und andere Vokalmusik 

fiir Konzertauffiihrungen (Kat. Nr. 107y 

B. Sdiott's Sohne /Mainz und Leipzig 
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Wet intcipicticit 



Diese Ubersicht ist zumeist aus eingegangenen 
Mitteilungen nach Mafigabe des zur Verfiigung 
stehenden Raumes zusaramengestellt. Der 
MELOSVERLAG bittet stets urn neue oder 
ergSnzende Einsendungen. 



Klavier 



Karl Hermann Pillney: Busoni: Konzerto fur Klavier 
und Orch. (mit Chor): Fleischer: Konzert emoll; 
Goossens : Kaleidoskop ; Hindemith : op. 36; 
Janacek ; Konzertinn; Pillney: Divertimento fur 
Klavier und kleincs Orch.; Pouleno: Promenades; 
Prokofieff: Konzert C<1ur; Schulhoff: Partita; 
Took: Burlesken ; Unger: 3 Improvisationen 

Arthur Rubinstein: Atberu'z: Navarra, El Albaicin? 
Debussy: Preludes; tie Falla: Ta'nze aus „Liebes- 
zauber"; Mrawinsky : Peiruschka; Villa-Lobos : 
Kinderstlicke 

San Roma: Toch: Klavierkonzert 

Heinz Scliolz : Debussy; Petyrek; Studien, Grotesken, 
Kindeistucke; Ravel; Scrjabin ; Wladigeroff 

Herbert Schulze: Bartok: Ungaiische Bauernliedef J 
Hindemith •',: Suite „1922 u ; Honegger: Prfclude; 
Krenek: Op. 1'3; Milhaud: Trois Rag : Caprices; 
Poulenc: Spazieren; Prokofieff; Toccata op. Jl; 
Schonberg: Op. 11; Skrjabm: Sonaten; Stra- 
vinsky: Sonate ; Szymanowsky: III. Sonafe ; 
Wiener: Sonatine syncopee 

Sophie Selzmann: Strawinsky ; Vogel 

Zofjft Spatz: Milhaud: 3 Rag-Caprices; Casella\ 
11 Pieces enfantines; Kosa: 6 Klavierstiicke, Pisk : 
Konzertstiieke op. 7 

Peter Speiser: Busoni 

Johannes Strauss: Baiting: Op. 31; Haas; Hinde- 
mith: Suite B 1922" ; Jarnach: Sonatine; Schulthess\ 
H. liessen: Op. 31; Karl Wiener: Pbantasiestudie 

Paul Weingart*>n: de Falla; Debussy; Korngold ; 
• Ravel; SchSnberg 

Edith Weiss-Mann (mit Walther Kraft auf 2 Klavieren) 
Busoni: Duettino concertante nach Mozart, Impro- 
visation iiber Bach's Choral „Wie wohl ist mir" ; 
Kraft: PrSludium und Fuee Cdur; Weismann: 
Variaiionen op. 64 

Ali Weyl-Nissen: Berg: Sonate op. 1; Debussy: D'un 
cahier d'esquisses; Hauer: Klavierkonzert op. 55; 
Hindemith: Suite „1922 H , Klavierkonzert op. 36; 
Krenek: II. Klaviersonate, op. 59; Maler: Konzert 
op 10; Prokofieff: Visions fugitives; Raoel: Miroirs, 
Pavane; Reutter: Fantasia apokalyptica op. 7; Schon- 
berg : Klavierstiicke op. 11, Klavierstiicke op. 23; 
Sekles: Erste Suite op. 34: Sfavenski: Juguslavische 
Suite op. 2; Toch: Kla\ierkonzert op. 38, Sonate 
op. 47; Tscherepnin: Konzert Fdur; Wiener: Kla- 
vierkonzert Nr. 1, Capriccio; Windsperger: Lumen 
amoris op. 4 

FransAViemans: Casella :Pre\udio, Minnetto; Milhaud: 
Saudades do Brazil; de Falla: Pantomime und 
Feuertanz aus t .Liebeszauber'; Debussy : Preludes 

Oskar Woll: Beck: Sonatine 



Cembalo 



Wanda Landowska: de Falla: Cembalokonzert 
Julia Menz: Maler: Cembalokonzert 
LI Stadelmann: de Falla: Cembalokonzert; Maler: 
Cembalokonzert 

Nachdrack uur mit besonderer Erlaubnis 1 



Orgel 



Walter Drwenshi: Hindemith: Orgelkonzert 
Heinrich Boell: Jarnach: Konzertstiick, op. 21 
Fritz Heitmann: Hindemith: Orgelkonzert 
Anton Nowakoweki: Fincke; Hindemith: Orgel- 
konzert, L. Weber 
Erhard Mauersberger: Hindemith: Orgelkonzert 



Violine 



Licco Amar: Hindemith: Violinkonzert; Bartok: Vio- 
lin-Sonaten ; Butting: Duo ftir Violine und Klavier; 
Jarnach; Solosonate, Kammerduette, Rhapsodien, 
op. 20; Ravel: Duo 'ftir Violine und Violoncello, 
Sonate; Martinu: Duo ftir Violine und Violoncello 

EugenieBertsch: PaulMuller: Sonate B-dur; Schoeck: 
Sonate D-dur; Huber: Suite op. 82 

Elisabeth Bischoff: Dohnanyi: Violinkonzert, op. 27; 
Pizetti: Sonate Adur; Windsperger: Sonate, op. 26 

Hedwig FaCbuinder: Hindemith: Violinkonzert, So- 
naten; Scott: Violinkonzert; .S/e/j/jart.'Musikf.Geige 
u. Orchester; P.FaSbamder: Violinkonzert a-moll; 
Busoni: Violinkonzert, Sonate; Respighi; Gregori- 
anisches Konzert, Poema autunnale; Szymanowski: 
Violinkonzert; Prokofieff: Violinkonzert; Glasounoff: 
Violinkonz.; Pfitzner: Violinkonz.; Raoel: Tzigane; 
Honegger .-Sonate ; Debussy ;Sonate ; Bartok : Snnate 

Stefan Frenkel: Th. Blumer; Capriccio; Busoni: 
Konzert; BuUing;Duo; Fitelberg: Konzert; Manfr, 
Gurlitt: Konzert; Hauer: Konzert; Hindemith: 
Konzeit, Solu-Sonaten, Sonaten m. Klavier; Hoffev; 
Solo-Sonate; Wolfg.Jacobi: Concertino; Jarnach: 
bolo-Sunate, op. \'6 t Rhapsodien, op. 20; Liebling: 
Konzert; Nortn: Konzert; Pfitzner: Konzert ; Pisk: 
Sonate, Sonatine; Prokofieff: Konzerl; Raihaus: 
Sonate; Raoel: Rhapsodie Tzigane; Respighi: 
Gregorianisches Konzert; Suk: Fantasie; Szyma- 
nowski: Konzert; Mythes; Notiurno e Tarantella; 
H. Tiettsen: Totentanz-Suiin, Duo; Toch: Sonate, 
Duo; Weill: Konzerl ; Wladigeroff: Konzert, Bur- 
leske; Bulgarische Khapsodie 

Stefi Geyer: Bartok: 2. Sonate 

Gustav Havemann: H. Tiessen .- Duo, op. 35 

Anna Hegner: R/id. Mosen Violinkonzert op. 39 

Jascha Heifez: 7bc/t: Vwlins<inate 

Lene Hesse: Busoni: Sonate. op. 36; Spnnich: Duetle 
tiir Violino und Cello; Toch: Sonate; Duos fur 
Violine und Bratschc bezw. Cello; W. Weismann: 
Sonate, op. 69; Ave-Maria-Variationen, op. 39; 
H. M. Wette: Suite fur Violine allein 

BronislawHuberman: Hindemith: Sonate op. 11 Nr.2; 
Szymanowski: La Fontaine d'Aithuse 

Klein von Giltay: Jarnach: Sonate 

Zdzislaw Jahnke: Szymanowski: Sonate, op. 9 

Walter Ktigi: Toch: Violinsonate 

Otto Keller: J. hlaas: Faniasiestuckc, op. 31 ; Otto 
Steyl: Suite 

Otto Kobin: Stephan: Musik fur Geige und Orchester 



Di- 1 VeroffeiilHchung wird im nachsten Heft fortgesetzt 



409 



Ausschreiben 



Die Stelle des Direktors der hiesigen Musikhochschule nebst 
Konservntorium ist sobald als moglich neu zu besetzen. Die Be- 
setzung soil auf Privatdienstvertrag mit Kimdigungsrecht beiderseits 
zum Ablauf des ersten Jahres erfolgen. Bewerber miissen neben 
griindlicher musikakademischer Vorbildung, grtindliche theoretische 
Kenntnisse und praktische Erfahrungen nachweisen ; auch ist liervor- 
ragende allgemeinpadagogische und musikpadagogische Veranlagung, 
sowie die Befahigung zum Dirigieren von Orchester und Vokal- 
konzerten Voraussetzung. Besonderer Wert wird auf pianistische 
Fahigkeiten gelegt. Bewerbungen sind alsbald, spatestens zum 
15. September 1929, mit Lebenslauf und Nachweisen, sowie An- 
gabe der. Gehaltsanspriiche bei dem Unterzeichneten einzureichen. 



Mainz, den 1. August 1929 
Der Oberburgermeister 



FOLKWANGS CHULEN ESSEN 

FACHSCHULE FUR MUSIK / TANZ / SPRECHEN 



FACHABTEILUNGEN: 



LEHRKORPER: 



MUSIK 

Alle Instrumentalfacher ■ Solo und Chor- 
gesang ■ Theorie • Seminare • Opern- 
schule ■ Kirchenmusik ■ Orchesterschule ■ 

TANZ, vereinigt mit Zentralschule L a b a n 

Vorbereitungsklassen ■ Ausbildung f. Biihne 
u. Lehrberuf ■ Diplomkurse ■ Tanztheater- 
studio • Tanzbiihne ■ 

SPRECHEN 

Sprecherziehung ■ Sprechkunst ■ Schau- 
spielkunst ■ Rundfunk ■ Laienkunst ■ 



Dr. H. Erpf (Leiter) • K. Drebert * H. Drews ■ 
Kauimers. Erler-Schnaudt B. Fiedler « M. Fiedler ■ 
O. Gerster . K. H. Glaser A. Hardorfer . I'if. F. 
Jiide (a. G.) • A. Nowakowski a Dr. E. Reichert ■ 
It. Schulz-Dornburg ■ E. Sehlbach • C. Stieglitz ■ 
J.Torahof.W.Volker , L.Weber ■ W.Woehl u. a.m. 



Kurt Jooss (Leiter) ■ R. v. Laban (Meiaterkurae und 
Prufungsleitung) « F. A. Golien a S. Leeder ■ G. 
Pichl ■ E. Schaffrath ■ C. Snell u. a. m. 



K. Tidten (Leiter) ■ 
H. Broekmann 
Dornburg u. a. m. 



G. v. Bremen-Hirschheydt ■ 
E. Hamacher « R. Scbulz- 



i 



Werbeschriften durcli das Sekretariat: Essen, Friedrich strafie 34 



LEITUNG: MAX FIEDLER / RUDOLF SCHULZ-DORNBURG 
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Tschechischer Chorgesang 

hat der 
Sangervereinigung der Prager Lehrer in Amerika 

eine der siegreichsten Tourneen gesichert. 

. . . „ Typisdi und eigenartig ist tschechi sdier Chorgesang, weldier an der Spitze fast alter 
ChSre der Welt Steht" . . . (Aus einem der vielen Urteile) 



Foerster, Jos. B 



Janacek Leos: 



Wir machen Sie auf folgende Werke aufmerksam : 

MANNER-CHORE : 

LIEDER DES ABENDS, 8 Chore . . 



Stimmen zu I (1 — 5) . . 
Stimmen zu II (6 — 8) 

VIER MANNERCHOBE . 



Kricka Jaroslav: 



. Partitur 

Stimmen 

DEB WANDEBNDE WAHNSINNIGE, mit 

Sopransolo. Worte v. Babindranath Tagore 

Partitur 
DEB GBAUSAME GAST, Doppelchor 

Partitur 
Vomacka Boleslav: AUFSCHREIE ...... .Partitur 

Stimmen 
S. O. S. (Worte von Petr Kricka) Partitur 

(Soeben erschienen) btimmen 

FRAUEN-CHORE: 

Foerster, Jos. B.: Dffi SEUFZEBBBUGKE, mit Orchester, 

Janacek Leos: 



GM. 2.25 

„ 1.50 

„ 1.- 

„ 1.50 

., 1 .60 



2.- 

1.80 

1.- 

-.35 

2.70 
-.35 



Kricka Jaroslav 



Klavierauszug vom Komponisten 

DIE BALLADE VON KASPAB BUCKY 

GEMISCHTE CHORE: 

VEBSUCHUNG IN DEB WUSTE. Kantate 



5.50 



fur Soli, Chor, Orchester und Orgel ad lib. 
Klavierauszug vom Komponisten ... „ 3.75 

Alle Chore haben erstklassige deutsche Ubersetzungen von Musikfachmannern 
Zu beziehen durch jede Musikalienhandlung oder direkt vom 

Verlag Hudebni Malice, Prag III. — Besedni 3 

Vereinskimstlerhaus Umelecka Beseda 
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das ..matrittene werk des mus 



ilcfestesbaden-baden 



lehrstiick 



musik 



paul hindemith 

_ richtlinien fur die auffiihrung des | {e%{ . 

„lehrst(ickes» gibt hindemiths vor- ■ , fc) T 8 C h t 

. . _.j.i,t: nns ii e n tail dieses! VJ w I * "^ 



wort im redaktionellen teil diese 
Heftes (rubrik musikleben) ■ ■ I Kir 



■ zwei mannerstimmen ■ sprecher(in) 

■ chor ■ orchester ■ fernorchester 
[■ tanzer(in) ■ clowns B menge 

erscheint in kiirze im verlag _ 

b. schott's sohne ■ mamz 



3om* 



1 



Komponisten, Dirigenten, Musikschriftsteller und sonstige Interessenten, die sich mit den 
Problemen des Jazz beschafligen wollen, erhalten eine vollkomraene Kenntnis der Materie 
durch : 



Matyas Seiber 

Leiter der Jazz-Kloase des Hoch'schen 
Konservatoriuma in FrQnkfurt a. M. 



Sc hule fur Jazz-Schlagzeug 

mit einem Anhang : 

Das Schlagzeug im Orchester von Paul Franke 

Ed. Schott Nr. 2000 . M. 7.50 / Ganzleinen . . . . M. 10. - 



Mit dieser Schule erscheint das erste umfassende Lehrwerk zum praktisclien und thqoretischen Studium des kunat- 
gerechten Jazzspiels, das sich audi zum Selbatunlerricht eignet. Die Behandltuie des Stoffcs eifafit alle erdenklichen 
Formen und kann in ihrer Vollstandigkeit und Syatematik als unubertrefflich bezeichnet werden. 



Verlangen Sie kosten- 
los den auafiihrlichen 
illustrierlen Prospckt, 



B. SCHOTT'S SOHNE, MAINZ UND LEIPZIG 
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Neues flir die kleine Geigerwelt: 

„Die Puppen der kleinen 
Elisabeth" 

Fur Violine oder Violinclior und Klavier von 
Max Kaempfert Preis RM. 2. - 

„Reizende Kindermusik, bei oiler Einfachheit musikalisch 
gehaltvoll . . ." Solothurner Anzeiger. 

„Recht lustige und einfaclie Stuckchen sind'a und sorg- 
faltig bezeichnet". Anna Hegner. 

„K. hat mit diesen kindlich-naiven Stiicken nusgezcich- 
nete Arbeit geleistet. Solcbe Sachen brauchen wir; aie 
werden sicher Erfolg haben." Ferd. Kiidiler. 

„5 leichte Stuckli 
fur Violine und Klavier" 

komponiert von Anna Hegner Preis RM. 2. — 

„An den 5 kleinen Vor t rags stuck c hen Tvird die 
Jugend ihre helle Freude hnben. Dabei sind sie, im 
Umfang der 1. Lage, so leiclit auffiihrbar, dafi sowohl 
Geigende als angchende Klavierspielende sidi ganz dem 
melodiosen, schlicht natiirlich empfundenen und humor- 
vollen Reiz der Stuckchen hingeben konnen. 

Prof. Hugo Heermann. 

Zur Einsicht erhaltlich 
durch jede Musikalienhandlung sowie vom 

VerlagGebruderHug&Co., Leipzig u.Zurich 



TIEBTE SIJfFQyiE 

in E dur von 
FRITZ BRUN 

vor kurzem erschienen. Material leihwetse, auf Wunsch 
auch kauflich (nach Vereinbarung) 

Aufgefuhrt in Zurich und Bern 

„Scbon ein fluchtiger Blick auf das Notenbild mufi 
einen jeden belehren, dafi wir hier nicht nur grofie, edle 
Gesinnung, sondern vor allem einen Sinfoniker par 
excellence vor uns haben, einen Musiker, der nicht 
nur so nebenher Sinfonien schreibt, sondern dem diese 
Form der klassischen Tradition Bekenntnis. innerstes 
Bediirfnis. das eigentliche Ausdrucksmiltel seiner Ge- 
danken bedeutet . . . Ein Meisterdirigen t mit einem 
vorziiglichen Orchester, der mit aller Liebe und Ein- 
fiihlung alle Faden entwirrt und wiedcr zusammenllicht, 
findet hier eine grofee Aufgabe. Moge man an der 
Partitur nicht achtlos vorubergeben!" 

K. H. David in der Schweizer. Musik-Zeitung 

„gro£, klar und logisch im Gedanklichen, edel und 
tief empfunden im Ausdruck, meisterhaft in der sinfo- 
nischen Gestaltung, nicht minder im Klanglichen, jeder 
Ton ist im Ausdruck unmifiverstSndlich, der bohe Ge- 
dankenflug entspricht wieder vollends den Forderungen 
der erhabenen Sinfonieform " 

E. J. in der Neuen Ziiricher Zeihmg 

„ein interessantes, ernst und gut gearbeitetes Werk" 
Rob, Heger, Wien 

Partitur zur Einsicht erhaltlich vom Verlag 

Gebriid er HUG & Co., Zurich und Leipzig 



Heinz Ilessen 

Drei neue Werke 

Op. 32 Streichquintett 



U. E. Nr. 9455 
U. E. Nr. 9466 



. Partitur Mk. 2. 
Stimmen Mk. 10.- 



Tiessens Quintett ist ein Wurf vom ersten bis zum 
letzten Ton. In ihm ist Wille und Kflnnen eins, 
hier sind Grfifie der gedanklichen Konzeption, hier 
ist Gedrungenheit, Straffheit von Form und Aus- 
druck erreicht. (Berliner Morgenpost) 



Op. 35 Duo 



U. E. Nr. 8437 



Mk. 4.— 



In diesem kurzen, dreisatzigen Stuck gliiht eine 
Musik voller Ernst und Grofie, voller Zartheitund 
Kraft. Das ganze von Blut, Leben und Leiden- 
schuft vibrierende Werk ist prachtvoll geachlossen 
und dazu fur die beiden Spieler glanzend und 
hdchst dankbar gesclirieben. 

(Deutsclie Allgem. Zeitung) 

Dieses dreisStzige Stuck ist stark konzentriert und 
mit gesommelter Kraft geladen : reusibal in seinen 
breit stromenden Partien, in seinem Schlufiteil 
durch ungestumen, poclienden Rhythmus packend. 
(Deutsaie Tageszeitung) 

Op. 37 Sechs Klavierstiicke 



U. E. Nr. 9687 



Mk. 3.- 



Ein Schlager im besten Sinne ist der Foxtrott aus 
op. 37. Inn anzuhoren macht miide Nerven wach, 
ihn zu spielen mufi ein Vergniigen scin. 

(Vossisdie Zeitjing) 

Stiicke von kurzer Zeitdauer, stark im Rhythmus 
und stark im musikalischen Aufbau. Manchmal 
von fast improvisiertem Charakter und stets formal 
vollendet. (Forwarts, Berlin) 

Die sechs ziemlich kurzen, aber formal ausent- 
wickelten Klavierstiicke sind durch weg meister- 
haft gemacht, von lebendigsterKlangfarbe, blendend 
im recht schweren Klaviersatz und melodisch sehr 
klar gegliedert. Man wird diese herbe und sehr 
deutsaie Musik lieben miissen. (Bohemia, Brag) 



UNIVERSAL-EDITION A. G. 
WIEN-LEIPZIG 
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33 r u tf n e r ■■ (Srinnerungen 

$de&ricft fffofe 

3Weine letyrjatyre ftei 39>rucfner 

Grinnerungen uni> Sefratfyfungen 

3n J>app6an(> 3Hf. 6.-, in SaUonfeinen 3Jlf. 6.- 

Prof. Or. 6anei 3oad)im 2Jlofer im „£(irtner" : 

Z>er Romponlfl ber „.3lfe6ifl" tielct (jier ein (IterarMe* 3eugni«, bad 311 ben 6(elbenben ©Ad I) en bed ©djrift' 

(umd urn 2Jru(f ner geljbi't. 9(W tang|db>iger prioatfc^Uler bed OTeiffeM gibl er enblid) elite pofilioe, $8a)fl anfdjaulidje 

©fljilberung bed Knterridjld bei iljm unb fdjilberl and) fonP nod) ben groften ©onberlmg ouf eine SHrl, bie voile Her. 

e&rung mif gerabeju (nd>ll($er ttfldjfernljeif pnarf. 

3u fcejiefyen &urd) jete gutc Budj- unt> 3Hufifa(icnT?ant>(nng 

#erfog &er „£)eurf<&en ^Huftftticfterei", <5ufTat> 33offe in fleseneffcurg 



ERNST PEPPING 
CHORAL-SUITE 

in drei Teilen 

fur grofien und kleinen gemischten Chor 



Der 
groBe 
Erfolg in 
Duisburg 

(Tonktinstlerfest des 
A D. M. V.) 



I 



Das Werk wurde vom Verlag B. Sdioit's Sonne, Mainz, envorben 



PRESSESTIMMEN: 

„. . . Das weitaus Beste in den Konzertprogrammen waren die beiden Chore 
aus der ^Choral-Suite" fiir grofien und kleinen Chor a cappella von Ernst 
Pepping, Stiicke von einer kiihnen, lebendigen Polyphonic; man wird in der 
neuen Chorliteratur kaum Kraftvolleres und Grofieres finden . . ." 

Deutsche AJlgemeine Zeitung 
„. . . Zwei a cappella-Chore von Ernst Pepping, von denen der erste („Ach, 
wie nichtig') zweifellos „die" Errungenschalt des Festes bedeutel. Man wei£, 
mit welcher Intensitat sich die deutschen Komponisten in jtingsler Zeit der 
Pflege des a cappella-Stiles zuwandien. Dieser Bewegung schliefit sich Pepping 
an und ihm gelingt ein Treffer, Mit stiirmischem Keit'all zeichnen den Kompo- 
nisten die Zuhorer aus, die nach den vielen Nielen des Festes sich willig von 
der Kraft und dem Reichtum dieser Musik packen lassen, welche architektoni- 
scher Aufbau und kunstvolle Linienfuhrung der Stimmen auszeichnen . . ." 

Dresdner Neuestr Nachrichten 
„. . . Die Choral-Suite von Ernst Pepping ist von solchem Ernst und solcher 
Kraft des Ausdrucks und ist gleichzeitig derart sicher gestaltet, dafi sie als 
tatsachliche Bereicherung der Werke ihrer Gattung anzus>ehen ist . . .* 

Wiirt tembergisch e Zeitung 



und erscheint in Ktirze. 
Bestellungen auf 
Ansichtspartituren 
schon jetzt erbeten 
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Nach langerer Unterbrec/iung in neuer Auflage erhaltlich 



BRUNO WEIGL 



HANDBUCH PER VIOLONCELL-LITERATUR 

III. vollstandig umgearbeitete und erganzte Auflage 

Systematisch geordnetes Verzeichnis der Solo- und instruktiven Werke fiir das Violoncello, 
mit kritischen Erlauterungen und Angabe der Schwierigkeitsgrade versehen 

Ein vollstandiges Kompendium der gesamten Violoncell-Literatur 
Ein unentbeluiiclier Behelf fur jeden Violoncell- Spieler 

Das handliche Nachschlagewerk enthalt nicht nur eine vollig neu bearbeitete systematische 
Zusammenstellung der gegenwartig auf dem Musikmarkt kursierenden Violoncell-Literatur 
mit Angabe der jetzt giiltigen Preise, sondern auch eine moglichst objektiv gehaltene 



TIT7N 97Q7 i ns,:ru ktive Beurteilung jedes einzelnen nennenswerten Werkes. 






P r 



brosch.ioM. UNIVERSAL-EDITION A. 

ge ' ' 12M ' Berlin: Ed. Bote & G. Bock 



WIEN - LEIPZIG 



Neue Werke von 

DARIUS MILHAUD 

mmTTTjuMffimunuMMHiuiuhiNuin^^ 

121. PSALM fur Mannerchor a cappella 

U.E. Nr. 9632 Partitur (d.-fr.) M. 2.- 

Der 121. Psalm von Milhaud ist in der Ausfiihrung aicher nicht leicht; ich glaube aber, dafi er mit seinen breiten Melodie- 
bogen, den atarken Steigerungen, dem stroffen Rhythmua des Wortes ^Jeruaalem", den eingestreuten Vocaliaen bei richtigem 
Vortrage von ergreifender wirkung sein wlrd. Trotz modernster Farbung kommt es, dem franzosischen Klanggefiihl ent- 
sprcchend, nie zu eigentlicben Harten. ChGre, die niclit immer auf der breiten HeeratraCe wandeln, sollten nacli dem Werke 
greifen. *" (Deutsche Sangerbundeszeitung) 

BALLADE fiir Klavier und Orchester 

U. E. Nr. 9649 Ausgabe fiir zwei Klaviere zu vier Handen M. 3. — 

VI. SYMPHONIE fiir Sopran, Alt, Tenor und Bafi (ohne Worte) mit 

Oboe und Violoncell 

U. E. Nr. 9629 Partitur M. 3. - 

ACTUALITES (Musik zu einerFilm-Wochenschau) fur Kammer orchester 

U. E. Nr. 9701 Partitur M. 6. - 

Die beim letzten Baden-Badener Musikfest mit so grofiem Erfolg aufgefiihrte Film-Muaik. 

UNIVERSAL-EDITION A.-G., WIEN-LEIPZIG 



Biite beziehen Sie sich bei alien Anfragen auf MELOS 



415 



„Das beste moderne Werk dieser Gattung" 

schreibt Carl Flesch uber 

Ferdinand KUdders 
VIOLIN SOME 



8.-10. Auflage 



Bd. I RM. 6.-, geb. RM. 8.- 
In 4 Heften je RM. 2. - 



Bd. II RM. 8.-, geb. RM. 10.- 
In 4 Heften je RM. 2.50 



Audi in englisch-franzosisdier Ausgabe ersdiienen 
Italieniscli-spanische Ausgabe in Vorbereitung 

An vielen Musikschulen des In- und Auslandes eingefuhrt 
Zur Einsicht erhaltlich durch jede Musikalienhandlung sowie vom 

VERLAG GEBRUDER HUG & Co., LEIPZIG UND ZURICH 



Die am 28. Juli d. Js. auf dem Kammermusikfest in Baden-Baden von der HoIle'9chen Madrigal- 
vereinigung als zweite Rundfunkdarbietung zur Auffulirung gelangte 

Kleine Messe 

fur drei Stimmen (Sopran, Alt, Bafi) — I Kyrie, H Gloria, III Sanctus 

von 

Ernst Pepping 

erscheint in einigen Wochen in meinem Verlage, 
Der Preie fiir Partitur und Stimmensatz wird etwa je M. 2,20 betragen 

Die auf dem diesjahrigen Duisburger Musikfest aufgefiihrten zwei Chore aus der i Choralsuite« von Ernst Pepping wurden 
gonz allgemein als das grofite Ergebnis des Tages empfunden und von der Kritik anerkannt. So schreibt: 

Rhein.-Westf. Zeitung. Essen (Herzog) 8. Juli: »Die zweite Kammermusik-Matinee brachte als einzigen Gewinn zwei 
Chore aus der Choral-Suite fiir grofien und kleinen Chor a cappella von Ernst Pepping . . . Man spurt das Werden und 
Wachsen einer eigeuwilligen Personlichkeit, die sicli ihren Stil "wirklich erarbeitet hat«. 

D cuts die AUgem. Zeitung. Berlin (Scbrenk) 12. Juli: »Das weitaus Beste in den Konzertprogrammen waren die beiden 
Chore aus der „Choral-Suite" fur groGen und kleinen Chor a cappella von Ernst Pepping, Stucke von einer kuhnen, 
lebendigen Polyphonie; man wird in der neuen Chorliteratur kaum Kraftvolleres und GroCeres finden*. 

Berliner Tageblatt. Berlin (Alfred- Einstein) 10. Juli: >Der eigentliche Gewinn: zwei Chore aus einer Choralsuite von 
Ernst Pepping, kanonische Variationen fiir abwechselnden kleinen und grofien Chor, fest und kunstvoll gearbeitet und 
eine zwolfstimmige Komposition von „Nun sich der Tag geendet hat" von herrlichstem a cappella-Klang und feinster, 
ungesuchtester Fuhrung der Stimmen. Dies Werk werden wir hoffentlich bald ganz zu horen bekommen«. 

Dresdener Neueste Nach rich ten. Dresden (Kurt von Wolfurt) 11. Juli: >In erster Linie: Zwei a cappella-ChOre von Ernst 
Pepping, von denen der erste („Ach wie nichtig") zweifellos j.die" Errungenschaft des Festes bedeutet. Mit sturmischem 
Beifall zeichnen den Komponisten die Zuhorer aus, die nach den vielen Nieten des Festes sich willig von der Kraft und 
dem Reich turn dieser Musik packen lassen, welche architektoniscber Aufbau und kunstvolle Linienfuhrung der Stimmen 
auszeichnen<. 

Alle Vorausbesteller erhalten das Werk zu einem urn 20 Prozent ermofiigten Vorzugspreis 

GEORG KALLMEYER VERLAG, WOLFENBUTTEL-BERLIN 
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BERNARD VAN DIEREN 



Es ist bemerkenswert, dafi Cecil Gray in seinem Werk „Die Zeitgenossische Musik" Bernard van Dieren auf 
gleiche Stufe mit Strauss, Bavel, Schonberg und den ersten Komponiaten Europas atellt. In seinem Essay bestfitigt 
Gray seine n feste Uberzeugung, dafi Bernard van Dieren nicht nur zu < den 'wenigen Komponisten zahlt, deren Werke 
in der heutigen Zeit grofiten Wert haben, sondern dafi er audi dazu berufen ist, einen bedeutenden Einflufi auf das 
zukunftige Musikschaffen auszutiben", 

Gray's Bewunderung ist umso interessanter, da er faat der einzige Musiker iat, dem die Werke van Dierens bekannt 
aind. Die Oxford University Press hat nunmehr eine Ausgabe von Werken van Dierens herausgebraclit, welch e Lieder 
und Werke fiir Klavier und Kammermusik umfafit. Die Titelzeichnung ku der Ausgabe stammt von dem franzoaischen 
Maler P. L. Rigal. 

Lieder fiir Gesang und Klavier, wenn nicht anders angegeben 



Sonetto VII of Spencer's Amoretti 

Fur Gesang und kleines Orchester 
Part. Mk. 4.- 

Stimmen audi leihweise. 
»Les Rayons et les Ombres (Hugo)« 

Franz. Text Mk. 2.50 

Lea Contemplations — I (Hugo) 

Franz. Text Mk. 2.50 

• Take, o take those lips away« (Shakes- 

peare) , Engl. u. franz. Text Mk. 2. — 
»With margerain gentle* (Skelton) 

Engl. u. franz. Text . . Mk. 2.50 
Spring Song of the Birds (James I of 

Scotland) 

Engl. u. franz. Text . . Mk. 2.50 
Song from »The Cenci* (Shelley) 

Engl. u. franz. Text . . Mk. 3. - 

• Weep you no more, sad fountains* 

Franz, u. engl. Text . . Mk. 2.50 



Chanson (Depr^aux) 

Franz, u. engl. Text . . Mk. 3.— 
Schon Rohtraut (Morike) 

Deutsch u. engl. Text . Mk. 3. - 
Levana (de Quincey) 

Franz, u. engl. Text . . Mk. 3. - 
Balow Franz, u. engl. Text Mk. 3. - 
Dream Pedlary (Beddoes) 

Engl. u. franz. Text , . Mk. 2.- 
She I love (Walter Savage Landor) 

Mk. 2.- 
Madchenlied (O. J. Bierbaum) 

Deutach^ranz.u.engl.Text Mk. 2.50 
Der Aara (Heine) 

Deutsch, franz. u. engl. Text Mk. 2.50 

Mild is the parting year (W. S. Landor) 

Mk. 2.- 

Spleen (Verlaine) .... Mk. 2. - 

Love must be gonefW.S.Landor) Mk.2.— 



3.- 
2.50 
2.- 



The touch of love (W. S. Landor) Mk.2. - 
Last Days (W. S. Landor) . Mk. 2.- 
Mon Coeur ae recommande a vous 

(nacli einer Melodie von Orlando di 

Lasso) t . Mk. 2. - 

Epiphanies 

Deutsch, franz. u. engl.Text Mk, 
Spring (Thomas Nashe) . . Mk 
Rondel (Charles I de Valois) Mk, 
Sonatina Tyroica 

Fur Violine und Klavier 
Tenia con Variazione 

Fiir Klavier allein . . 
Netherland Melodies 

Fiir Klavier allein . . . Mk. 3. - 

Streich quartette Nr. II, III und VI 

Partitur je Mk. 10.50 
Stimmen je Mk. 10.50 



Mk. 5.50 
Mk. 4.- 



OXFORD UNIVERSITY PRESS 

< 95, Wirapole Street, London, W. I 

Alleinige Auslieferung fiir Deutschland : FRIEDRICH HOFMEISTER, LEIPZIG 



Die erfolgreichen Chore von 

HANNS EISLER 



Die nenen Arbe iterchore : 

iiiiiuiiMiiiiiiMiiiiiiiiiniiTMMmnnRffiiiuiiiiiiiiiiiiinTnMiMnnMnTMmininninnw 



Op. 13 Vier Stiicke fiir gemischten Chor 

U. E. Nr. 9766 Stimmen a Mk. 0.25, U. E. Nr. 9765 Partitur Mk. 3. - 

Op. 14 Zwei Mannerchore 

U. E. Nr. 9775 Stimmen a Mk. 0.25, U. E. Nr. 9774 Partitur Mk. 3. - 

Op. 15 Auf den StraCen zu singen 

U.E.Nr.9727 Stimmen a Mk. 0.25, U. E.Nr. 9726 Partitur Mk. 3.- 

Op. 17 Zwei Mannerchore 

U. E. Nr. 9777 Stimmen a Mk. 0.25, U. E. Nr. 9776 Partitur Mk. 3. - 

. . . Et-svas vollkommen Neues, ein glanzender Wurf, textlich wie mu8ikalisch. Ohne Zweifel ist in Hanns Eialer fiir den 
Arbeiter-Chorge9ang ein Bahnbredier entstanden, der 8icher reinen Weg maclien wird. (Welt am Morgen, Berlin) 

. . . Das sind nicht nur technich virtuos gemachte, sondern audi in der Erfindung hoclist lebendige, ja aufriittelnde Stiicke. 

(Deutsche Allgem. Zeitung) 

. . . Dieses Chorstuck. echt und stark inspiriert, ist ein ganz grofier Wurf von unerhorter Wirkung. Der Bachsaal tobt . . . 

(VorwartS) Berlin) 

Andere Vokalkompositionen : u.e.ni-.9647 o P . n ZeitungsausschnitteMks- 

III I I III I I II II III III IIII IIII IIIIIummh.mIIIIIiIIIIiIIiIIIIIIiiim I umiminmlliilllll < fflr eme Smgstimme und Klavier) 

U. E.Nr. 8322 Op. 5 PalmstrOm Puititur M. 8.- 

fiir eine Sprechstimme, Flote, Klarinette, Violine u. Cello 

U. E.Nr. 8882 Op. 9 Tagebudl Partitur Mk. 3.50 

fiir Frauenterzett, Tenor, Geige und Klavier 

UNIVERSAL-EDITION A.-G. / WIEN- LEIPZIG 
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PAUL HINDEMTH: NEUES VOM TAGE 
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ZUM INHALT 

Es handelt sich in den wesendichen Aufsatzen dieses Hef'tes urn das Theater. 
Haufiger schon hatten wir die Oper als Thema gewahlt; absichdich wurde diesmal 
der Kreis grofier gezogen. Die Oper bleibt zwar Ausgangspunkt, doch wird die Frage- 
stellung iiber sie hinaus erweitert. Es ist audi fiir den Musiker und den Musikliebhaber 
wichtig, sich immer wieder dariiber klar zu werden, wie weit die Tendenzen der andern 
Kiinste mit der Musik iibereinstinimen oder wo sie andere Wege gehen. So erscheint 
Theater im Verhaltnis zur Oper als der umfassendere BegrifF. Das Drama und seine 
Verwirklichung auf der Biihne kennen teilweise dieselben Schlagworte wie die Oper 
und setzen sich mit ihnen auseinander. Es kommt hinzu, dafi gerade in unserer Zeit 
die Zusammenhange zwischen der Oper und dern Wortdrama immer starker werden, 
dafi ein Dichter wie Brecht immer eindeutiger zur Musik hiniiberneigt, da£ Schauspiel- 
regisseure der Oper gelegentlich ein ganz neues Gesicht geben, dafi die Entwicklung des 
Biihnenbildes in der gleichen Richtung zu liegen scheint. Alle diese Gesichtspunkte recht- 
fertigen wohl, den Gesichtskreis uber die Musik hinaus weiterzuspannen. 

In den Auslandberichten stellen wir einstweilen die fernen Lander in den Vorder- 
grund. Man wird die Untersuchung iiber das amerikanische Musikleben zwanglos mit 
den im vorigen Hefte gegebenen Berichten iiber die Entstehung des Jazz verbinden 
konnen. Unsere Rubrik iiber den Rundfunk, Film und die technische Seite der Musik 
wird im nachsten Heft auf neuer und erweiterter Grundlage wieder aufgenommen. 

Die Schriftleitung 



THEATER 



Hans Mersmann (Beiiin) 

UNSER VERHALTNIS ZUR NEUEN OPER 

1. 

Nachdem es sich ereignet hat, dafi die Oper in der Entwicldung der gegenwartigen 
Musik eine ganz eigene, teilweise fiihrende Rolle spielt, statt, wie fruher meist, den 
Revolutionen der Instrumentalmusik in betrachtlichem Abstand zu folgen, hat man sich 
imnier mehr daran gewohnt, sie nicht nur musikalisch, sondern auch kulturell und 
soziologisch zu betrachten. Denn die gegenwartige Oper liefi sich nicht einfach als 
eine musikalische Angelegenheit abtun. Zwar wurde gerade sie zum Schauplatz weit- 
tragendster stdistischer Reformen, aber man spurte mehr hinter ihr als nur musikalische 
Aufierung. Mit einer Musik verbunden, die ein neues und produktives Verhaltnis zum 
Horer fordert, war die Oper auf eine Neuordnung dieses Verhaltnisses zum Verbraucher 
besonders stark angewiesen. Denn, konnte man neue Instrumentalmusik auf die kleinen 
Kreise von Gesellschaften und Arbeitsgemeinschaften beschranken, so duldete schon der 
aufgewendete Apparat und der Wirklichkeitssinn des Theaters keine Isolierungen. Die 
Oper brauchte und fand innerhalb der neuen Musik die breiteste Resonanz. An ihr 
regulierte sich das Verhaltnis des Durchschnittsmenschen zur gegenwartigen Kunst. Ein 
nichtsahnendes Abonnentenpublikum, durch blinden Zufall einer fortschrittlichen Oper 
gegenubergestellt — das zwang zu irgend einer Entscheidung. 

So ergab sich fur die heutige Oper eine soziologische Perspektive, welche iiberhaupt 
erst an Fragen, auch wenn sie musikalischer Natur waren und das Kunstwerk als solches 
betrafen, gelangte, die der musikalischen Untersuchung verborgen blieben. Diese sozio- 
logische Betrachtungsweise hat zwei Seiten. Die eine liegt aufien und umspannt das 
Theater selbst, den Stoff, die Form des Theaterbesuchs, die Forderungen des Kunst- 
werks und die des Verbrauchers. Die andere Seite liegt gleichsam innen und ist wieder 
tief mit psychologischen Fragestellungen verflochten. Sie bezieht sich auf einen grund- 
satzlichen inneren Wechsel in dem Verhaltnis zwischen Horer und Kunstwerk. Konnte, 
der musikalisch nicht vorgebildete Horer die gegenwartige Oper iiberhaupt bejahen, so 
mufite sich in ihm jene Wandlung seiner eigenen menschlichen Einstellung bewufit 
oder unbewufit vollzogen haben, von der im folgenden die Rede sein soil. 

2. 

Das Kunstwerk des 19. Jahrhunderts, die Symphonie etwa seit Beethoven, das 

Musikdrama, besonders in Wagner, beruhte auf einem Sich-Identifizieren des 

Horers mit dem Werk. Es war dies eben jene Einstellung, aus welcher dasgleiche 

Jahrhundert die sogenannte Einfuhlungsasthetik formuliert hatte. Je starker sich der 
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Horer mit dem Werk, das heifit auf die Oper ubertragen: mit dem Stoff und den 
handelnden Personen identifizieren, je mehr er sich ausschalten, sich an das Kunstwerk 
hingeben konnte (alle diese Begrifi'e gehen von Tieck und Wackenroder an durch das 
19. Jahrhundert), um so vollkommener gelangte das Kunstwerk in ilim zur Erscheinung. 
In diesem Prozefi setzt die ethische Idee des Musikdramas, in Erneuerung alter drama- 
tischer Theorien, an: der Horer soil durch das Werk erhoben, gelautert, „erlost" werden. 
Dies geschieht, indem er sich mit grofien, edlen Handlungen und Menschen identifiziert. 

Den Hohepunkt dieser Entwicklung bildete der Tristan. Hier waren die breitesten 
Briicken zur Seele des Horers geschaffen, die aufiere Handlung zuriickgedrangt, das 
„Drama" ganz nach innen gelegt. Dazu kam das Neue: eine Musik, welche (fur die 
Ohren ihrer ersten Horer!) suggestiv, berauschend, narkotisch wirkte. Die tlingebung 
an das Werk wurde in grofitem Umfang erreicht. Diese Musik lahmte den Willen, 
schaltete den Intellekt aus, duldete nur noch ein passives, mediales Sichentaufiern. Man 
kann in der Situation des Tristan die reinste Erscheinungsform des Verhaltnisses zwischen 
Werk und Horer in der Romantik erkennen. 

Zwei Storungen sind in der folgenden Zeit erkennbar. Die eine, breitere geht in 
derselben Richtung weiter. Es ist das Musikdrama,. das von Wagner iiber Straufi zu 
Schreker fiihrt. Das Verhaltnis des Horers zum Werk bleibt dasselbe, nur die Zonen 
der Einfiihlung wechseln. Der sexualbetonte Mensch Schrekers bot dieser Einfiihlung 
freilich eine breitere Plattform; gerade von dieser Perspektive aus wird die isolierte 
Stellung des Tristan, sein kunstlerischer Wert und zugleich die enorme Gefahr, die von 
ihm ausgeht, offenbar. Daneben werden Reaktionen sichtbar. Der Kultus der March en- 
op er, eine durchaus romantische Angelegenheit, weist schon in die Richtung, welche sich 
vielleicht am besten als TJbergangslage bezeichnen lfifit. Der Unwirklichkeit des Stofflichen 
entspricht schon hier eine grotesk iiberspitzte oder stilisierte Darstellung des Menschen. 

Busoni, der Prophet der neuen Musik, hat wohl als einziger diese wesentlichsten 
Zusammenhange der Opernentwicklung erkannt und schon friih („Entwurf einer neuen 
Aslhetik der Tonkunst", der zuerst 1907 erschien!) mit erstaunlicher Scharfe formuliert. 
Wenn er gegen das Liebesduett auf der Biihne kampft, vielleicht ohne sich iiber die 
letzten Griinde seiner Stellung gahz klar zu sein, so setzt er an dem Kernpunkt der 
Beziehung zwischen Horer und Werk an. Er fordert von der Oper, dafi sie Spiel sei 
und Tauschung. Der Horer solle sich stets bewufit bleiben, dafi er ein Spiel vor sich 
habe, eine „anmutige Luge", damit er sich ihr nicht hingebe wie einem wirklichen Er- 
lebnis. Hier ist das Problem in seiner ganzen Tragweite gefafit. Fur Busoni selbst 
liegen die Konsequenzen in der Richtung eines zauberhaften, seine Unwirklichkeit be- 
tonenden Spieles. Das fiihrte ihn zur „Rrautwahl" und schliefilich zum „Doktor Faust". 
Seine Stellung zu dieser Frage ist typisch fur ihn selbst; die kiinstlerische Verwirklichung 
gab nur eine Teillgsung, seine Erkenntnis aber wies in eine weite Zukunft voraus. 



Eine eigenartige und selbstandige Stellung hat der Impressionismus in diesem 
Zusammenhang. Oder richtiger: seine einzige grofie musikdramatische Tat, Debussys 
„Pelleas et Melisande". , Diese Oper ist ihrer ganzen Anlage nach ein Musikdrama. Aber 
schon Maeterlinck rollt in seinem Texte alle Fragen auf. Seine Menschen sind nicht 
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wirklich; sie stehen und schreiten nicht, sondern gleiten wie Traumgestalten. Man 
kann sich mit ihnen nicht identifizieren, weil sie sich nicht greifen lassen. Debussys 
Musik lafit sich nicht auf eine Formel bringen. Grofie Teile dieser Partitur sind 
dramatisch. Aber daneben stehen andere, die in ihrer Einstellung zum Drama un- 
erhort neu wirken. Seelische Entwicklungen von schwelender Spannung erscheinen in 
der Musik ohne jede Dynamik, ohne grofie Kurven, in einer fast spielerischen Gelostheit. 
Das scheinbar rein koloristische Motiv des rieselnden Brunnens im Garten tragt an ent- 
scheidenden Stellen das Schicksal der beiden Menschen. Nicht Spannungen werden ge- 
staltet, nicht ein dramatisches Werden, sondern eine, freilich mit unheimlichen Kraften 
geladene Atmosphare. 

Eine sichtbare Erscheinung dieser neuen Einstellung ist Debussys Formbild, das 
selbstandige, meist vollig heterogene Teile mosaikartig aneinander reiht. Auch die 
Struktur dieser einzelnen Teile ist wichtig: es sind fixierte, stehende Farben, aber keine 
dynamischen Entwicklungen. Diese musikalischen Teilfeststellungen mufiten gemacht 
werden, um das Wesentliche zu erkennen: man kann sich an diese Musik nicht so ent- 
aufiern wie an den Tristan. Sie tragt nicht weiter, ihre Kurven brechen standig ab. 
Das Drama erscheint wie in der Feme, in feinen Dunst gehiillt. Auch mit Debussys 
Musik kann man sich nicht mehr so identifizieren wie mit dem Musikdrama Wagners. 
Es war schon gesagt: die Situation ist nicht uberall gleich, an manchen Stellen bricht 
das Drama unmittelbar durch, aber an vielen andern bleibt es durch die gebrochene, 
feine Farbigkeit verhullt. 

Unter Debussys Nachfolgern hat kaum einer diesen entscheidenden Gedanken 
weitergemhrt. Dukas' „Ariane et Barbebleue" neigt wieder mehr zum musikdramatischen 
Ausdruck. Am ehesten gehort das impressionistische Ballett in diesen Zusammenhang. 
Es erscheint gleichsam als eine Fortsetzung der im Dramatischen verkummerten Oper. 
Menschen, die nicht mehr handeln und reden konnen, erstarren zu lebenden Bildern, 
spater sogar zu Marionelten. Ravels Ballette sind in diesem Zusammenhang charakte- 
ristisch. Hier war zugleich eine erste unmittelbare Verwirklichung des neuen Verhaltnisses 
erreicht. Freilich nicht durch die Oper sondern gegen sie. Denn die psych ologische 
Einstellung des Horers zum Ballett war von vornherein die entgegengesetzte als zur 
Oper. Auch dies war nur eine Teillosung. 

Die Klarung und Umwalzung, welche einige neue Opern verursachten, wurde durch 
die Bewegung vorbereitet, die wir heute als Handelrenaissance bezeichnen. Unser ganz 
neues und produktives Verhaltnis zu Handel als Musikdrama tiker beruhte nicht nur 
auf der Freude an seiner Person und seiner Musik, sondern war vor allem auch durch 
seine fur uns neue Gestaltung des Dramatischen bedingt. Hier erlebten wir zum 
ersten Male das Drama als Spiel. Zwar handelte es sich auch bei ihm um „grofie" 
Schicksale und Entwicklungen. Aber dieses Geschehen vermochte uns nicht zu ergreifen. 
Es war, zwar nicht dramatisch, wohl aber musikalisch in hochstem Grade stilisiert, ge- 
bunden in absolute musikalische Formen, eingebettet in eine Kette von Arien und 
Rezitativen. Wir sahen dieses Spiel in grofier EntfernUng, gleichsam mit umgekehrtem 
Opernglase. Nicht in verschwommenen Konturen und dunstig, wie das impressionistische 
Musikdrama, sondern im Gegenteil: aufierordentlich scharf und klar, aber ganz entfernt. 
Diese Entfernung war so grofi, dafi sie wiederum ein Sichidentifizieren mit dem Werke 
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hindertc Statt ein Drama mitzuerleben, sahen wir ein Spiel vor uns abrollen. Und 
nun wurden die Sinne frei fiir die Musik, ihr Formspiel, ihre Verknupfungon, ihre 
typischen, wiederkehrenden Inhalte. 

4. 
Die gegenwartige Oper hatte zunachst rein musikalische Ziele und sorgte sich noch 
nicht um ihre Bezieliung zum Horer. Man kann in der Entwicklung des letzten Jahr- 
zehnts zwei Phasen unterscheiden. In der ersten spielen sich die Reformen und Revolutionen 
der Oper in der Musik selbst ab. Erst in der spateren, zweiten greifen sie auch auf 
das Drama selbst, auf die Handlung, die Darstelhingsform iiber. 

Zum ersten Typus gehoren Werke wie Alban Bergs „Wozzeck" und Hindemiths 
„Cardillac". Ansatze der Umwandlung finden sich freilich auch in den Textbuchern, 
besonders im „Wozzeck", aber sie gehen noch nicht so weit, dafi sie das Fundament des 
"Werkes umgestalteten. Das Neue dieser Opern liegt darin, dafi sie Musik und Drama, 
die eben im Musikdrama unaufloslich verschmolzen waren, von einander trennten und 
der Musik formal und stilistisch ihre Eigengesetzlichkeit zuriickgaben. Sie illustrierte 
oder untermalte das Drama nicht mehr, weder stofflich noch psychologisch, sondern 
ging einen eigenen, selbstandigen Weg. Berg bedient sich dabei musikalischer Formen 
und nennt seine Szenen Invention, Passacaglia oder Fuge. Hindemith greift mehr auf 
die geschlossenen Formen des alten Operntypus zuriick und schreibt Arien, Duette oder 
Chore. 

Die ganz neue Bezieliung zwischen Wort und Ton, in welche auch die Singstimmen 
immer mehr hineingezogen wurden, begniigt sich nicht mit der Ubernahme absoluter 
musikalischer Formen in die Oper. Sie gibt der Musik einen neuen Stil und dadurch 
eine neue Funktion im Drama. Bezeichnend ist, dafi nun mit einem Male in nie ge- 
kanntem Grade Polyphonie in die Opernpartitur eindringt. Das Musikdrama kannte 
Polyphonie nur als Geste, als leere Atrappe. Jetzt baut Alban Berg aus einer kurzen, 
abrupten S«ene Biichners eine Doppelfuge, welche von Singstimme und Orchester 
gleichermafien getragen wird. Das erscheint zunachst nicht nur stilistisch als ein un- 
geheures Wagnis, sondern wird zum deutlichen Symbol einer veranderten Einstellung 
des Dramas uberhaupt. Die Musik illustriert nicht, sie zieht den Horer nicht zum 
Stoff hiniiber, sie reifit ihn nicht mit sich fort, sondern sie baut vor ihm. Und zwingt 
ihn durch die Kraft ihrer Gestaltung, dieses Bauen, dieses eigene Wachstum mitzuleben, 
aber entfernl und ohne sich an das Werk zu verlieren. 

Es bereitet sich hier eine neue Situation vor, die nun zu dem zweiten vorher ge- 
kennzeichneten Operntypus fuhrt. Er wird etwa durch Strawinskys „Oedipus Rex", 
schon friiher durch seine „Geschichte vom Soldaten", in jiingster Zeit durch Hindemiths 
„Neues vom Tage" vertreten. Das vorher nur von der Musik aus neu geordnete Ver- 
haltnis zum Horer greift auf das Drama als Ganzes iiber. Dem Horer werden die 
letzten MSglichkeiten genommen, sich mit dem stofflichen Ablauf der Handlung zu 
identifizieren. In der „Geschichte vom Soldaten" wird ihm das dramatische Geschehen 
durch einen neutralen Sprecher erzahlt, im .,Oedipus Rex" wird durch die Person des 
Ansagers, der den Inhalt der jeweils folgenden Szene mitteilt, jedes dramatische Ge- 
spanntsein im Keime erstickt, in „Neues vom Tage" endlich ist die Handlung grotesk 
stilisiert, so dafi <jede Identifizierung von vorriherein ausgeschlossen ist. 
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So entsteht der Typus der „epischen" oder „statischen" Oper, wie man sie auch 
bezeichnet hat. Sie ist die letzte Realisierung des Ideals Busonis, aber auf einer vollig 
neuen dramatischen Basis. Strawinsky stellt die Personen seines Oedipusdramas als 
,, statues vivantes" objektiv und bewegungslos vor una. Die Hauptrolle ubernimmt der 
Chor, die Oper wandelt sicb unmerklicb zum Oratorium hinuber. Das ist die Situation 
der griechischen Tragodie, in welcher auch der Stoff vom Horer gewufit, aber nicht 
erlebt wurde. Der alte Horer, der gewohnt ist, durch das Geschehen auf der Biihne 
und ini Orchester gespannt, fortgerissen, erhoben zu werden, steht hier zunachst ratios. 
Er findet nichts mehr, womit er sich identifizieren kann. Er kann ein solches Werk 
nur aus der Feme betrachten, staunend, vielleicht zunachst sogar abgeschreckt. 



Da tritt noch einmal in dem Verhaltnis von Werk und Horer eine Veranderung 
ein, welche die hier gezeichnete Entwicklungslinie abschliefit und uberhaupt erst ganz 
yerstehen lafit. Die Stucke, um die es sich jetzt handelt, stellen den alteren Operntypus 
nicht nur endgiiltig in Frage, sondern sie zertrummern ihn. Was jetzt geschieht, spielt 
sich nur noch teilweise auf dem Theater ab. Was Brecht und Weill niit der 
„Dreigroschenoper", Hindemith und Weill mit ihrem in Baden-Baden aufgefiihrten „Lehr- 
stiick" gewollt haben, enthiillt unter dieser Perspektive erst seinen Sinn. Ein Spiel wird 
gezeigt, das jeden angeht. Jeder der da unten im Theater sitzt, fiihlt sich getroffen. Er 
braucht sich mit dem Werk nicht mehr zu identifizieren, weil das Umgekehrte geschehen 
ist: das Werk identifiziert sich mit ihm. Es gibt keine Hohe mehr, auf der es spielt, 
zu welcher der Horer hinaufsehen mufi, keine grofien und edlen Taten mehr, mit 
denen er sich in einem verborgenen Winkel seiner Seele gleichsetzen mochte. Nein : er 
findet sich so auf der Biihne, wie er selbst ist ; seine eigenen verborgenen Kreise werden 
mit brutalem Realismus aufgedeckt, seine eigenen Gemeinheiten werden ihm gezeigt. 
Es mufi sich natiirlich nicht immer um diese Grenzfalle handeln. Es geniigt, wenn der 
Chor im .,Lehrstiick" dem abgesturzten Flieger die Gloriole seines Heldentums fortnimmt 
und ihn als einen gewohnlichen Menschen entlarvt. 

Fur die musikalische Losung dieses Problems liegen alle Moglichkeiten offen: 
Weills veifiende Jazzrhythmen und seine banalen schlagermafiigen Melodien, aber auch 
Hindemiths im Chorischen zu einer fast gregorianischen Einfachheit geklarte Einstimmig- 
keit und seine in den instrumentalen Teilen durchaus komplizierte Polyphonie. 

Der Musik wird hier etwas von ihrer Wichtigkeit genommen. Sie ist nicht mehr 
so ausschlaggebend wie vorher. Sie umspannt weite Kreise und gegensatzliche Haltungen. 
Die Vorstofie der neuen Oper, die als musikalische Revolution begannen, entspannen 
sich zum Spiel, zum Zusammenwirken aller Krafte, schliefilich auch zur Einbeziehung 
des Horers in das Kunstwerk, an dem er mitsingend Teil haben soil. Eine Art Ge- 
samtkunstwerk entsteht, dessen Darstellungsformen unwichtig werden. Es umfafit 
Drama, Oper, Oratorium, Tanzspiel und Fdm mit gleicher Selbstverstandlichkeit. 

Nun hat der Kreis sich geschlossen. Wir haben uns einmal um uns selbst ge- 
dreht. Dem Kulminationspunkt der romantischen Oper im Tristan, diesem Hohepunkt 
der . Hingabe an das Werk und der Preisgabe des eigenen Selbst wird der zuletzt be- 
zeichnete Typus zum Gegenpol. Das Werk zieht den Horer nicht mehr zu sich hinauf, 
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sondern geht unpathetiscli und innerlich wahr zu ihm hiniiber. Auf einer neuen Ebene 
entsteht ein Einklang. Die Entwicklungslinie aber, die zwischen diesen beiden Polen 
schwingt, wird von den besten Kraften unserer heutigen Musik getragen und ist darum 
nicht Ubergang (was sie von dieser Perspektive aus scheinen konnte), sondern ein Stuck 
eigenen, lebendigen Lebens. 

Fritz Walter (Berlin) 

MODERNE THEATERREGIE 

Eine der interessantesten und umstrittensten Berliner Auffiihrungen der vorigen 
Spielzeit war die Opern-Inszenierung eines Schauspiel-Begisseurs: „Der fliegende Hollander" 
in der Kroll-Oper unter Jiirgen Fehlings Begie. Diese Auffiihrung bot die besten 
Ansatzpunkte, urn sich iiber Wesen und Absicbten gegenwartiger Inszenierungsversuche, 
moderner Begieprobleme Klarheit zu verschaffen. Sie emporte die einen, welche die 
Operntradition durch die radikale Entfernung alles dekorativen Plunders und szenischen 
Aufputzes verletzt glaubten; aus eben diesem Grnnde begeisterte sie die anderen, die 
eine Volkslegende, einen Mythos in seiner ursprixnglichen Beinheit wieder dargestellt 
sahen und erlebten. 

Ahnliche Feststellungen konnte man bei der Inszenierung von Strawinskys 
„Geschichte vom Soldaten" durch den Schauspiel-Begisseur Jakob G e i s treffen. Wahrend 
man in fruheren Auffiihrungen haufig ein buntes, mehr oder minder gefalliges Mario- 
nettenspiel sah, war hier durch die Erweiterung des Biihnenraumes, das heifit durch 
den Einblick in den technischen Apparat der Biihne, gleichsam das mechanische Getriebe 
des ganzen Spiels blofigelegt. 

Am Beispiel dieser Inszenierungen wird ihre gemeinsame Bichtung und Absicht 
klar. Sie wenden sich weg von der blofien Erscheinung des szenisch Darzustellenden 
und zielen auf die unmittelbarste Verdeutlichung seines Inhalts ab. Nichts anderes aber 
bestimmt Tendenz und Bewegung moderner Theaterregie uberhaupt, soweit sie kiinst- 
lerisch und entwicklungsmafiig von Bedeutung ist. In den Auffiihrungen unserer namhaften 
Begisseure vollzieht sich als sichtbarster kiinstlerischer Vorgang ein Klarungs- und 
Beinigungs-, ein Vereinfachungs- und Versachlichungsprozefi. Seine Griinde sind unschwer 
zu erkennen. 

Die vorletzte grofie Epoche des Theaters, die durch den Namen Max Beinhardt 
gekennzeichnet ist, war eine Theaterkunst des sinnlichen Erlebnisses, des Formen-, Farben-, 
Klangrausches. Ein grofier Begisseur versinnliclite einer in ihren geistigen und materiellen 
Bestanden gesicherten Gesellschaft den vielfaltigen Zauber szenischer Erscheinungswelt. 
Es ware falsch und vermessen, diese Kunst heute als abgetan beiseite zu schieben. Sie 
existiert, solange ihr Schopfer existiert, und wer die beiden letztjahrigen Inszenierungen 
Beinhardts, die „Artisten" und die „Fledermaus" gesehen hat, wird sie als rein theatralisch 
starkste Eindrucke nicht vergessen. 

Aber mit dem Ausbruch des Krieges wurde die Menscliheit einem alle Gebiete 
des liebens ergreifenden Umwalzungsprozefi unterworfen, der, heute langst noch nicht 
geklart und abgeschlossen, mit dem Wandel aller geistigen, menschlichen, wirtschaftlichen 
Verhaltnisse ein neues Publikum geschaffen hat, nach dem sich Sinn und Wesen des 
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Theaters neu zu orientieren haben. Wir sind bemiiht, uns aus den Triimmern der alten 
eine neue geistige Ordnung zu schaffen und fiir unsere gesamte menschlische Existenz 
wieder eine tragfahige Basis zu finden. Wir konnen es uns nicht mehr gestatten, Kunst 
als „Befreiung vom Alltag" zu konsumieren, als „Feierstunde" zu geniefien. Wir wollen ' 
und miissen uns auch im Theater iiber unsere aufiere und innere Situation, iiber die Be- 
dingungen und Grundlagen unseres Lebens klar werden. 

Der Mann, der zuerst und an sichtbarster Stelle diesen neuen Willensstrebungen, diesem 
veranderten Lebensgefiihl auf dem Theater zum Ausdruck verhalf, war Leopold Jessner, 
der Intendant der Berliner Staatlichen Schauspielhauser. Seine Inszenierungen, vom 
„Wilhelm Tell" und „Richard III." iiber Grabbes „Napoleon", Hauptmanns „Weber - ', den 
„Oedipus" des Sophokles bis zu Shakespeares „Konig Johann", war bei alien stilistischen 
Wandlungen im einzelnen eines gemeinsam: der Historie auf der Buhne eine gleich- 
nishafte Bedeutung fiir unsere eigene, von weltgeschichtlichen Konflikten erschiitterte 
Zeit zu geben. Das geschieht durch den Verzicht auf jegliches bunte historische 
Schaugeprange, durch die Herausarbeitung und ruhige Darlegung der Vorgiinge, die bei- 
spielhal'te Bedeutung gewinnen sollen, in ihrer denkbar knappsten szenischen Formulierung. 
In der Auffiihrung der „Weber" z. B. wurde bei der Erstiirmung des Fabrikantenhauses 
auf den naheliegenden Effekt eines larmenden Massentumultes verzichtet; die revoltie- 
renden Weber kamen einzeln, staunend und lautlos in die Raume des reichen Dreifiiger, 
iiberwaltigt von der Pracht der Einrichtung; und erst allmahlich, ganz stumm, griindlich 
und mit sachlicher Hingabe gingen sie dann an die Zerstorung des Mobiliars. Sinn- 
falliger konnten Gegensatz und Zusammenprall zweier Welten kaum demonstriert werden. 
Im .,Konig Johann" wiederum wurden schwierig zu iiberschauende politische Verwicklungen 
und Zusammenhange an Hand von Erd- und Genealogiekarten aufgezeigt. 

Nun hat man eingewendet, dafi der Zweck des Theaters nicht lehrhafter Natur 
sei, dafi das Theater eine Kunstform der sinnlichen Wahrnehmung sei und bleibe. Aber 
das moderne Theater, das sich bei der aufieren Ersclieinung der Dinge nicht begniigt, 
verzichtet deshalb keineswegs auf Anschauung. Zu Ende der vorigen Spielzeit in- 
szenierte der Regisseur Erich En gel, der unter die bedeutendsten jungeren Regisseure 
des deutschen Theaters zahlt. ein Lustspiel „Storungen" des jungen Berliner Schriftstellers 
Hans Me is el. Es spielt in einer Familienpension und konnte bei fliichtiger Betracbtung 
fiir ein Milieustiick naturalistischer Schule gelten. Es ist in Wahrheit eine mit witzigster 
Beobachtung geschriebene Komodie ausgebooteter, haltlos und uberfliissig gewordener 
Nachkriegsexistenzen, die in dieser Pension wie Schiffbriichige auf einer Insel gelandet 
sind. Friiher hatte man das Stuck als detaillierte psychologische Studie mit alien I in- 
zelheiten seines ortlichen Kolorits gespielt. Erich Engel inszenierte es in beweglichen 
Wanden, im offenen Biihnenraum, den eine riesige Himmelskarte abschlofi. So maclite 
er die Winzigkeit, die Relativitat dieser Menschen und ihrer Schicksale anschauliscb und 
gab zugleich beiden auch ihren festen Platz im Universum. Derselbe Erich Engel hatte 
ein Jahr zuvor Ibsens „Gespenster" vor teilweise durchsichtigen Zimmerwanden inszeniert. 
Und ein enges, scheinbar abgeschlossenes biirgerliches Familienschicksal wurde dadurch 
in alien seinen Verflochtenheiten und perspektivischen Tiefen deutlich. 

Es gibt keine isolierten Bewegungen. JDiese Tendenz, den Einzelfallen der Wirklich- 
keit auf die gemeinsame Lebensgrundlage zu kommen, findet sich in den anderen Kunst- 
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formen unserer Zeit wieder. Sie macht das kiinstlerische und das Erfolgsgeheimnis des 
russischen Films aus, sie erklart die wachsende Bedeutung, die standig sich mehrende 
Produktion des Romans. Seine kiinstlerischen Aufgaben, seine epischen Gesetze bestehen 
geradezu darin, die Gesamtzusammenhange des Lebens aufzuspiiren und darzustellen. 
Und eben von hier aus hat man gegen die gleichen Bestrebungen beim Theater 
argumentiert, dafi dieses seiner kiinstlerischen Struktur nach immer nur einen Ausschnitt, 
einen — fur das Ganze typischen — Teil des Lebens wiedergeben kann und darf. 
Dieser Einwand hatte seine Berechtigung, solange sich im Einzelfall des Helden auf 
dem Theater das Allgemeingultige eines Zeitschicksals manifestieren konnte. In unserer 
Zeit aber existiert der Held nicht mehr, im durchrationalisierten Organismus unseres 
Lebens ist kein Platz mehr fur ihn, ja man konnte mit einem Paradoxon sagen, das 
Heldentum dieser Zeit bestehe in dem unheroischen Wesen ihrer Menschen, in der 
stillen, unaufheblichen, duldenden Kraft, mit der jeglicher sich den Funktionen seiner 
Arbeit und seines Berufes einordnet. Unter diesem Gesichtspunkt allerdings hat die 
Frage ihre Berechtigung, ob denn dem Theater und dem Drama tiberhaupt noch die 
erste und fiihrende Stellung zukommt, die es in der Kunstanschauung fruherer Zeiten 
unbestritten hatte. Diese Frage zu beantworten, ist hier nicht der Ort ; es ist, glaube 
ich, vorerst iiberhaupt noch nicht die Zeit, sie endgiiltig zu entscheiden. 

Jedenfalls gibt es unter den Regisseuren der Gegenwart einen, der mit unablassiger 
Leidenschaft und mit genialem (wenn auch oft irrendem) Theaterinstinkt bemiiht ist, 
die Totalitat des Lebens auf der Biihne zu erfassen: das ist Erwin Pise a tor. Ihm 
dient das Drama nur noch als Bohstoff, aus dem ein Totalbild des Vorgangs zu gewinnen 
ist, den das jeweilige Theaterstiick nur an einer Gruppe von Menschen oder Handlungen 
sichtbar werden lafit. So wollte er in Tollers „Hoppla wir leben" die deutsche, im 
„Rasputin" die russische Revolution zeigen, im ,.Schwejk" den Krieg und jetzt in Mehrings 
„Kaufmann von Berlin" 1 die deutsche Inflation. Da Piscator erkannt hat, wie unser 
gesamtes gegenwartiges Leben unter den Bedingungen und Gesetzen der Technik steht, 
und da die Einrichtung einer modernen Biihne selber ein hochst sinnfalliger technischer 
Apparat ist, so lafit er diesen in all seinen illusionslosen, nackten Erscheinungsformen 
spielen. Auch er ein Zauberer. aber einer, der die Materie selber heschwort. Das 
Gestange und Gerippe des szenischen Aufbaus ist sichtbar, die Laufbriicken schweben 
auf- und abwarts, die Drehbiihne wird zur rollenden Weltkugel, und war en es einst- 
mals die festen Bretter, die die Welt bedeuteten, so sind es bei Piscator die laufenden Bander. 

Als im Friihjahr bei den Berliner Festspielen die Mailander Scala gastierte — 
die italienische Oper, dieses Musterbeispiel, diese Vollendung einer in klanglichen und 
Augenreizen schwelgenden Kunst, wie man glauben konnte — da wurde das grofie 
Erlebnis dieses Gastspiels die vollkommene und wunderbare Prazision, Exaktheit und 
Genauigkeit, mit der Toscanini die Auffiihrungen seiner Gruppe dirigierte. Otto Klemperer 
schrieb damals, dafi Toscaninis Kunst mehr als schon, das sie rich tig sei. Dieses Wort 
trifft ins Zentrum der gesamten gegenwartigen Kunstsituation und bezeiclinet ihre Marsch- 
route auch auf dem Theater. Eine Zeit, die zu verwirrt, zu unsicher, zu tastend in 
ihren geistigen Begriffen und zu gefahrdet in ihrer materiellen Existenz ist, um sich das 
„Schone" in der Kunst gestatten zu konnen, mufi bemiiht sein, das „Bichtige" zu ermitteln. 
Solchem Versuch will auch das moderne Theater dienen. 
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Monty Jacobs (Berlin) 

CHAOS 1929 

Zur gegenwartigen Situation des Dramas in Deutschland 

Die Stunde fiir den neuen Gerhart Hauptmann hat langst geschlagen. Weil er sich 
indessen noch immer nicht zeigen will, so sind wir in das Chaos geraten. Denn nur 
vom Dramatiker aus kann das Problem des neuen deutschen Theaters gelost werden. 
Nur am Dramatiker fehlt es. Noch niemals hat unsere Biihne in einem Reichtum an 
Talenten der Schauspielkunst, der Regie, der Bildnerei prassen konnen wie jetzt. Aber 
es ist, als ob ein edler Gaul mit leerem Sattel auf der Rennbahn ungeduldig voraus- 
gestiirmt ware, es ist, als ob er nun am Ziel, mit zitternden Flanken, dastiinde, wartend 
bis endlich der Reiter kommen soil. 

Die armen jungen Kritiker von heute! Sie haben unter den Buhnendichtern 
Deutschlands niemand, fiir den sie sich raufen konnen, fur den es zu raufen lohnt. Ear 
naturgemafier Krieg gegen die altere Generation inufi schon deshalb abgeblasen werden, 
weil die Alten die neuen Gotter am friihesten anerkennen. Gewifi nicht immer aus 
Uberzeugung. 

Kein Kampf, kein Leben. Daher diese Apathie, diese billigen Weissagungen vom 
Untergange des dramatischen Abendlandes, diese Interesselosigkeit der grofien Menge. 
Freilich, morgen kann der Wind umschlagen. Nur eine Personlichkeit braucht zu er- 
scheinen und alles kehrt wieder: der Streit, die Anteilnahme, das Leben. Ein Biihnen- 
dichter der Zeit, und sofort mag das Theater aller Box- und Vox-Hauser, aller Fdm- 
wande spotten. Nur ein provinzielles Vorurteil kann den Sport, das Kino, das Radio fiir 
ein Ermatten der Biihne verantwortlich machen. Lauter Gewalten der Gegenwart, denen 
sich ein Theater der Gegenwart briiderlich zuneigen miifite. 

Vor einem Jahrzehnt, unmittelbar nach dem Kriege, sah es eine Zeitlang so aus, 
als ob dieses neue Drama schon im Eilmarsch herbeiriicke. Die Sehnsiichtigen, die Sorge. 
Unruh, Goring rissen sich schier die Brust auf, um Leidenschaft aus neuen Adern stromen 
zu lassen. Georg Kaisers flinkes Temperament sprang an, faszinierte, weil es den Nerven 
der Zeit ihr Becht werden liefi und — erlahmte. Karl Sternheim erschien als Mephisto, 
der grinsend in die Biirgerstube hineinschniifFelt. Aber er stammte nicht aus dem Hollen- 
feuer, sondern vom Eisstrand. Brecht, Bronnen, Zuckmayer, sie traten den Erdboden des 
Verismus. Aber schnell wurde die Luft um Bronnen immer diinner und der Beichste 
von alien, Bert Brecht, zersplitterte sich in Experimenten, denen der Schopfer des 
„Frohlichen Weinbergs" entschlossen ausweicht, zufrieden auf Gerhart Hauptmanns 
Wegspur. Wenn die jungen Biihnendichter den Karren nicht vorwarts bringen, so wird 
jetzt plotzlich herausgefunden, dafi die Zuschauer zur Krone der dramatischen Kunst, 
zur Tragik keine Beziehung mehr aufbringen. Aber nur ja keine Uberstiirzung mit solchen 
Entdeckungen! Denn schon vor mehr als zwanzig Jahren hat sie Richard Dehmels 
suchender Geist drucken lassen. In seiner heute noch sehr lesenswerten Abhandlung 
iiber Tragik und Drama heifit es: „Es gibt kein tragisch gewilltes Publikum 
mehr ... Es ist nirgends in unserer Zeit ein mystisches Drachenei auffindbar, aus 
dem eine neue, echte Spielart des tragischcn Ideals ausschlupfen kfinnte." Den Grand 
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fur diese Erscheinung sah Dehmel in der Veranderung, da6 die „selbsterlosende Aus- 
nahmestellung des Einzelwillens im Weltgeftige ein unmogliches Ideal" geworden ware. 

Betrachtungen dieser Art sind neue Erscheinutigsformen des asthetischen Denkens. 
Noch ein Bfthnendichter, der so gern Rechenschaft uber seine Absichten ablegte, wie 
Friedrich Hebbel, begntigte sich damit, sich selbst, nicht etwa das Publikum nach seinem 
tragiscben Willen zu fragen. Ihm schien es wichtig, „das Individuum als nichtig zu uber- 
springen", Kulturen zusammenprallen, Symbole zu Menschen und Menschen zu Symbolen 
werden zu lassen. Es kam ihm auch nicht darauf an, seinen Zuschauern in Wien, 
Weimar, Hamburg Dankgesetze antiker Horer unterzuschieben. Denn wie die Hellenen 
mufiten sie eine Uberschreitung der Menschheitsgrenzen als Frevel ansehen, etwa den 
unsichtbar machenden Ring des Gyges oder die uberirdische Schonheit der Agnes Bernauer. 
Ob diese Zuschauer wirklich so dachten, darnach fragte Hebbel noch nicht. Ihm war das 
Publikum nur Objekt der Gesetzgebung. Es hatte Ordre zu parieren. 

Wir haben gelernt, anders zu denken. Und so haben wir alien Grund, die Grenzen 
der Dehmelschen Frage zu erweitern. Wenn er zweifelte, ob das Publikum noch tragisch 
gewillt ware, so schickt es sich fur uns, heute zu fragen, ob das Publikum uberhaupt 
noch dramatisch gewillt sei? 

Weil dieser ungeklarte Wille der Menge ein Batsel bleibt, weil der Biihnendichter 
sich aber nicht mehr, wie sein gliicklicher Ahnherr, dariiber hinwegsetzen darf, so tappt 
er im Diistern. Seine Unsicherheit verstarkt sich, weil er von alien Seiten hort, dafi sich 
die Menschen seit dem Kriege von Grund auf geandert hatten. Wie soil der Armste 
einem Geschlecht beikommen, dessen Wesen in nichts, aber auch in garnichts mehr mit 
der Generation vor ihm zu schaffen hat? 

Vielleicht steigert sich das Selbstvertrauen des Dramatikers ein wenig, wenn er 
einmal auf eigener Spur dem Dogma von der Metamorphose der Menschennatur seit 
dem Jahre 1914 nachdenkt. Dann wird er eine trostreiche Entdeckung machen. Zu 
seiner Uberraschung wird er namlich bemerken, dafi zwar die Welt sich verandert hat, 
aber nicht der Mensch, dafi die Probleme ausgewechselt, die Instinkte indessen ge- 
blieben sind. 

Wer das Volk und die Jugend studiert, wird garnicht auf den Schwindel von der 
radikalen Veranderung des Menschengeschlechts hineinfallen. Man braucht nur im Theater 
die Ohren aufzutun, und man wird die ewige Wiederkehr des Gleichen finden. Die alte 
Posse „Berlin, wie es weint und lacht" vor dem idealen Publikum der Volksbuhne : 
welch ein Mitgefuhl mit der armen, unschuldig verdachtigten Magd. — ,,Der Kaufmann 
von Venedig" ini Schiller-Theater : welch eine spontane, durch keine Literaturstunde vor- 
bereitete Heiterkeit, wenn Porzia und Nerissa ihre Manner mit den Ringen zwiebeln! 
Veranderte Menschen — wer denkt daran? 

Nur freilich sind es nicht mehr die gleichen Nerven, nicht mehr die gleichen In- 
teressen. Georg Kaisers Depeschenstil mag zwar auf naive Horer noch wie eine fremde 
Sprache wirken. Aber fiir das Breite und Weitschweifige wird keine Geduld mehr auf- 
gebracht. Einbriiche der Lyrik in die Buhnensprache konnen nicht mehr auf unerschiitterten 
Ernst rechnen. Einer verdachtigen Theaterromantik stiefi Bernard Shaw tief ins. Gekrose, 
nachbohrend bis ans Heft den Stahl. Vor allem hat das Spielerische abgewirtschaftet. 
Seitdem man ohne Scheu auf der Szene das Heikle beim Namen nennen darf, wirkt es 
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lappisch, wenn man es altjiingferlich und unentschieden umschwatzt. Man darf das 
Ernste ernst nehmen, ohne hinter dem Wandschirm der Ironie Zuflucht zu suchen. 

Aber dieser Ernst bedeutet um Himmelswillen nicht jene tierische Humorlosigkeit, 
die von mauchen Astheten damit verwechselt wird. Volk und Jugend beweisen, indeni 
sie diese Ledernen von Herzen auslachen, dafi sich auch im eingeborenen Instinkt, das 
Herz vom Schweren zu entlasten, nichts geandert habe. 

Zu diesen Urtrieben gehort nun einmal auch das Gefallen daran, sich von einer 
starkeren Phantasie einfangen und iiber die Rampe ziehen zu lassen, willig im Finger- 
druck des Magiers fugsam. Diese Menschen von heute erkennen im Chaos des Dramas 
von 1929 nur ein einziges Gesetz an. Der Tragik, dem Heroischen moge sie sich ver- 
weigern. Aber ohne Zogern liefern sie sich der dramatischen Uberrumpelung aus, so- 
lange das Mifitrauen ihrer Logik nicht geweckt wird, solange sich das Schicksal, dem 
sie sich gefangen geben sollen, nicht in die Karten blicken lafit. Weil dieser Trieb zur 
Hingabe noch zu spiiren ist, darf niemand leugnen, dafi die Menschen heute wie einst 
diamatisch gewillt sind. 

Aber dieser Wille lafit sich nicht erzwingen. Auch nicht von dem abgeschmackten 
Spektakel, der eine Weile mit dem Schlagwort Zeitdrama getrieben wurde. Was daran 
gut scheint, ist nicht neu, was daran neax ist, scheint nicht gut. Denn die Forderung: 
spielt unsere heutigen Stiicke, spielt, was uns angeht! ist so alt, wie das Theater selbst. 
Immer mufite der Dramatiker, wenn er auf sein Publikum wirken wollte, mit ihm eine 
Not gemein haben. Irgend ein : in tyrranos ! mufite auf dem Vorhang seines Spiels 
brennen. Antigone, wenn sie den Frevel gegen Menschensatzung verteidigte, war die 
Tragerin eines Zeitdramas, wie Nora, wenn sie aus den Frauen Heller und nicht mehr 
Puppen der Manner machen wollte. 

Wer Gewalt iiber das Herz seiner Horer gewinnt, nur er wird spielen konnen, 
was ihnen wesentlich ist, was sie angeht. Nur Doktrinare konnen diese Forderung ver- 
engen, bis das Wesentliche zum „Aktuellen' ; hinabsinkt. Ein Kampf um ein Tages- 
interesse, warum soil er von jungen Parteigangern nicht auf die Szene gebracht, nicht 
von der Szene aus gefiihrt werden ? Wie armselig aber, nichts als solchen Tageskampf 
gelten, blofie Gesinnung iiber Qualitat triumphieren zu lassen. Das falsch verstandene 
Schlagwort lafit jetzt gliicklich schon sauertopfische, zankische Eiferer umherlaufen. Wie 
die Zollwachter beklopfen sie jeden alten oder neuen Theaterwert humorlos nach seiner 
Rivalitat mit dem Zeitungsblatt von heute. 

Die Armen, die wissen nicht, wie aktuell Shakespeare seinen Landsleuten war, 
trotzdem er niemals seiner burgerlichen Gegenwart ein Motiv entnahm. Sie ahnen 
nicht, wie unendlich zeitgemafi die Tragodie des Kiinstlers, des Nervenmenschen, kurz- 
um das Drama „Torquato Tasso" ist. Wenn sie einander angstlich den Rang ablaufen 
wollen, so gewinnt jener putzige Forderer das Rennen, der jiingst den Satz drucken 
liefi: „Fiir uns hat der literarische Lieferant politischen Propaganda-Materials turmhoch 
iiber dem uberlegenen Weltdichter zu stehen." Armer Teufel, fiir den die „Zeit" mit 
Gittern verramme t ist/! 

Dabei ist es so leicht, durch das Chaos unserer Tage zu dringen. Nur zwei Dinge 
gehoren dazu. Courage und Geduld. 
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Courage ist den Buhnenleitern notig, darait sie nicht in blasser Angst atif die 
wechselnden Schlagworte des Tages lauschen, damit sie nicht ihren Prominenten jede 
Initiative ausliefern. Courage braucht das Publikum, damit es bei einem Blick uber 
die Landesgrenze den Trost schopfe. auch jenseits der Pfahle wachsen heute keine 
Shakespeares. Mit Courage wappne sich die Kritik, ran voranschreiten und den Streit 
der Cliquen meiden zu konnen. 

Geduld aber mag uns jene Einsicht bringen, dafi unser Spielen mit deni Un- 
wesentlichen, mit den Regieproblemen, mit den Theatermaschinen ja nur die Tage des 
ITarrens ausfiillen soil. Bis endlich die Zeit erfullt ist, bis vom Dichter her das Ratsel 
des neuen Dramas gelost wird, bis der Renner seinen Beiter findet, bis ein Dramatiker, 
des Streites wert, plotzlich vom Himmel fallt. Dann wh r d schon deshalb niemand mehr 
nach dem Zeitdrama schreien, weil noch jenes starke Drama vom Geiste seiner Zeit 
bis aim Bande gesattigt war. Dann braucht niemand mehr, betaubt vom Tumult der 
ehrlichen Sucher, der Nebelverbreiter, der Untergangspropheten zu seufzen: und erlose 
uns von dem Chaos! 



MELOSKRITIK 

Die neue, hier angestrebte Form der Kritik beruht darauf, dafi 
sie von mehreren ausgeiibt wird. Dadurch soil ihre Wertung von 
alien Zufalligkeiten und Hemmungen abgelost werden, denen der 
Einzelne ausgesetzt ist. Langsam gewonnene, gemeinsame Formu- 
lierung, ans gleicher Gesinnung entstanden, erstrebt einen hoheren 
Grad von Verbindlichkeit. So ist jede der vorgelegten Bespre- 
chungen ein Produkt gemeinsamer Arbeit der Unterzeichneten. 

REAKTION UND LEBENDIGE ENTWICKLUNG 

Die Entwicklung der neuen Musik verlauft durchaus naturlich: sie beginnt als 
revolutionarer Durchbruch elementarer Krafte und ordnet diese Krafte dann zu fester 
Gestaltung. Damit schien ein Ziel erreicht, das von den verschiedensten Seiten gefordert 
wurde. Es trat in Sprache, Technik und Form eine Sicherheit und Beruhigung ein, in 
der man die Gewahr eines neuen Stils erblicken konnte. Eine Beihe von Kunstwerken 
entstand, die in ihrer Gesetzmafiigkeit endgiiltig und beispielgebend wirken. 

Aber unter der Maske dieser „Klassizitat" beginnen sich auch Gegenstromungen 
in die neue, Musik einzuschleichen. Sie drohen, deren Bild zu verfalschen und die ganze 
bisherige Entwicklung in Frage zu stellen; denn sie entspringen im Grunde einer Ge- 
sinnung, die mit dieser Musik nicht das geringste zu tun hat. Hierin liegt die Gefahr 
einer Verwirrung der Anschauungen und zugleich die Notwendigkeit einer reinlichen 
Scheidung. Denn jene pseudomoderne Musik hat in letzter Zeit in so bedrohlichem 
Mafie zugenommen, da6 es notwendig scheint, sie kritisch zu betrachten. 

In diesem Zusammenhang ist die Beurteilung der letzten Werke Strawinskys, 
vor allem des Apollon, ein besonders typischer Fall. Wer Strawinskys Entwicklung 
miterlebt hat, erkennt, auf welchen logisrhen und doch schwierigen Umwegen die im 
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Grunde raffinierte Einfachheit dieses Werkes zustande gekommen ist. Man braucht sich 
keineswegs mit ihm zu identifizieren ; aber auf das scharfste abzulehnen ist die Art, 
wie ahnungslose Kritiker sich dieses Sttickes jubelnd bemachtigen, urn den Zusammen- 
bruch der „atonalen" Musik an ihm zu demonstrieren. 

Diese Kritiker stehen heute nicbt mehr allein. Sie stiitzen sich auf eine Generation 
junger Komponisten, die ihr C-dur mit einer unbekummerten Naivitat schreiben, als 
ob in den letzten zwanzig Jahren nichts mehr passiert ware. Was bei Strawinsky Be- 
ruhigung war, ist bei ihnen simpler Quietismus. Sie haben den grofien Reinigungs- 
prozefi nicht durchgemacht und eignen sich mit skrupelloser Leichtfertigkeil seine Er- 
gebnisse an. 

So haben wir einen Musikertypus, der sich nicht nur in seiner musikalischen 
Technik, sondern auch in seiner seelischen Unkompliziertheit bewufit von jeder Proble- 
matik fernhalt. Seine Vertreter sind meist gute Techniker. Ihre Kompositionen zeichnen 
sich durch leichten Mufi und gefallige Rundung der Form aus. Diese jungen Menschen 
fiihlen sich durchaus nicht zeitfremd, sondern im Gegenteil als die Trager der bleibenden 
ideellen Werte, gegeniiber der wirklich neuen Musik, in der sie eine blofie Mode- 
stromung erblicken. Aber wie schon ihre Handhabung des Technischen stets in den 
Grenzen des Akademischen bleibt. so zeigen sie selbst sich in ihrer geistigen Haltung 
unberuhrt von der lebendigen Entwicklung der letzten Jahrzehnte. 

Mit allzu grofier Beflissenheit betonen andere ihre Verbundenheit mit der Zeit. 
Sie machen sich alle Errungenschaften einer Technik zunutze, die, langsam und schwer 
gereift, heute schon imihelos aufgegriffen werden kann. Es sind die „Fakturkomponisten", 
die alle Requisiten der Zeit benutzen, mit Jazz und Rundfunk jonglieren, ohne zu all 
dem in einer inneren Beziehung zu stehen. Wenn ihnen auch ihre aktuelle Aufmachung 
einen Augenblickserfolg sichert, so kommen auch sie nicht an den wirklichen Sinn neuer 
Kunst heran. 

Beide Gruppen haben dieses eine gemeinsam: sie suchen in irgend einer Weise, 
mit der Zeit zu gehen. Daneben aber gibt es andere, die sich bewufit gegen die Zeit 
stellen. Diese Hiiter romantischer Tradition waren immer da und man brauchte ihnen 
nicht allzu viel Bedeutung beizumessen. Es fallt aber auf, dafi in letzter Zeit auch junge 
und jiingste Musiker, die ihrem Alter und ihrer Erziehung nach ganz wo anders stehen 
miifiten, diese Ideen aufgreifen. Die alte, verwaschene Spatromantik lebt unverandert 
in ihnen auf, Sie sind riickstandig aus Uberzeugung, Reaktionare im wahrsten Sinne. 
,Es ist ein bedenkliches Symptom, dafi diese Musik, die vor einiger Zeit noch vollig 
verschwand, in erschreckendem Mafie Boden gewinnt. 

Diese Reaktibnserscheinungen werden durch das Publikum in grofiem Umfang mit- 
getragen. Neue Musik sucht, nachdem sie das Stadium des Experiments iiberwunden hat, 
breitere Auswirkung. Sie findet sie vor allem in der. Oper, im Rundfunk und in den 
Ansatzen einer neuen Liebhabermusik. In alien diesen Fallen ist die Musik gezwungen, 
sich den Horbediirfnissen breitester Kreise anzupassen. So gewinnt der Verbraucher, wie 
es der Rundfunk besonders deutlich zeigt, Einflufi auf Auswahl und Qualitat des Kunst- 
werks. Er beeinflufit diese im Sihne einer Versimplung. Hier liegt die ungeheure Gefahr 
der „Gebrauchsmusik". • , 
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Wir wollen nicht mifiverstanden werden: wir fassen den Begriff Reaktion keines- 
wegs einseitig auf. Es ist letzten Endes gleich, ob eine Musik „tonal" oder „atonal" ist. 
Schlagworte sind bedeutungslos ; es kommt auf die Gesinnung und auf die lebendige 
Kraft an, die hinter dem Werke spurbar ist. 

Aus dieser Lage erwachst uns eine neue Zielsetzung: Kampf gegen alle Reaktion, 
audi wo sie sich hinter zeitgemafien Schlagworten und Techniken verbirgt. 

Hans Mersmann, Hans Schultze-Ritter 
und Heinrich Strobel. 
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Otto C. Luening (Rochester-Koln) 

DIE MUSIKPFLEGE IN DEN VEREINIGTEN STAATEN 

I. 

Ob Amerika und Europa sich je kiinstlerisch verstehen werden, bleibt eine Frage. 
Ein klares Bild von dem Musikleben in den Staaten existiert nicht und urn ein solches 
Bild zu schaffen, muB man viele Punkte beleuchten, welche dem Europaer vielleicht 
unwichtig erscheinen. Ob er nach Betrachtung dieser beleuchteten Punkte ein besseres 
Verstandnis fur das junge Amerika haben wird, bleibt wieder eine Frage. 

In den Vereinigten Staaten herrscht in alien Gebieten und auch auf dem musika- 
lischen Gebiet die offentliche Meinung. Es ist wichtig, die Urteilsfahigkeit dieses 
machtigen Publikums zu prufen und alle musikalischen Einfliisse, welche an der Bildung 
dieser Urteilsfahigkeit mithalfen, zu betrachten. Die breiten Volksschichten kennen weder 
Tradition nocb Kultur; ein Werk von Bach und ein solches von Krenek bedeuten gleich 
viel in ihren Augen ; wenn das Stuck der Mehrzahl im Konzertsaal gefallt, so ist es 
gut, gefallen mehrere Stiicke desselben Komponisten, so ist er ein erfolgreicher und 
tiichtiger Komponist und wenn er mehrmals und in verschiedenen Stadten (unter diesen 
mill! aber New York sein) das Publikum bezwingt, so wird er eine amerikanische 
Instutition und gesellt sich zu Calvin Goolidge, Schumann-Heink, Henry Ford. Fritz 
Kreisler, Tschaikowski und alien andern amerikanischen Instutitionen an. Von der Zeit 
an ist der Kiinstler unfehlbar, seine Arbeit, ob er Virtuose, Sanger, Dirigent oder 
Komponist ist, findet immer grofion Anklang und man zahlt irgend einen Preis, um den 
Kiinstler zu horen und — — — zu sehen. Der Amerikaner hat Verstandnis fiir alle 
Formen der Energie, der Lebensfreudigkeit, der romantischen Sentimentalitiit, der Or- 
ganisation und der Ausdauer; dagegen liegt ihm alles Pessimistische fern und er hat 
kein Verstandnis fiir Probleme, welche ihn personlich nicht unmittelbar beriihren. So' 
steht er auch der Musik gegen iiber. 

Der erste musikalische Einflufi, dem man unterstellt wird, ist im Durchschnittsfall 
der Musikunterricht in der Volksschule. Vor zwanzig Jahren noch sang man dort aufier 
zwei oder drei Dur-Tonleitern vielleicht noch einige Volkslieder, und damit war de r 
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Musikunterricht in der Schule beendet. Seit der Zeit hat man sich in diesem Feld 
stark entwickelt, und heute findet man in fast alien grofieren Volksscliulen Orch ester, 
Chore und Klassen fur das musikalische Verstandnis (Musical Appreciation), wo man 
das Beste aus dem gesamten Repertoire mittels Grammophon den Schulern vorfiihrt und 
ihnen so die Gelegenheit bietet, wenigstens auf diesem Wege viel Musik zu horen. Auch 
beabsichtigt Walter Damrosch, im nachsten Jahr jeden Tag mit dem New Yorker Sym- 
phonic - Orchester ein Kinderkonzert zu geben und dieses mittels Radio "in samtlichen 
Schulen der Vereinigten Staaten verbreiten zu lassen. Fur Amerika ein wichtiger 
musikalisch-erzieherischer Schritt. 

In den amerikanischen Kirchen ist leider in fast alien Fallen die Qualitat der 
dargebotenen Musik eine sehr schlechte. In den meisten Kirchen gibt es einen kleinen 
Chor, ein Solo-Quartett und einen Direktor, der zu gleicher Zeit als Organist tatig ist. 
Die Chore sind im Durchschnittsfall ganz gut, die Solisten in stimmlicher Hinsicht auch, 
aber die Organisten und Dirigenten sind meistens sehr schlechte Musiker, welche ohne 
Verantwortungsgefiihl schlechte Programme bauen und schlecht musizieren. In den 
grofiten Kirchen ist dieser Zustand natiirlich ein etwas besserer als in den kleineren, 
und man erlebt dort manchmal gute Leistungen. Im allgemeinen ist die Ausiibung der 
Musik in den katholischen Kirchen eine bessere als in den protestantischen. Auch steht 
die Musikliteratur der protestantischen Kirchen auf einer sehr tiefen Stufe. Das ,.Hymnal" 
besteht grofitenteils aus seichten Melodien, welche noch dazu schlecht harmonisiert sind. 
Es diirfte endlich musikalisch revidiert werden. Die „Soli" bestehen aus sogenannten 
„Sacred Songs". Diese blod-harmonisierten und in jeder Weise kummerlichen Erschei- 
nungen, werden in fast alien Kirchen gebriillt oder geseufzt und haben, da die Text- 
unterlage stets eine dem Volk religios vorkommende ist, meiner Ansicht nach mehr zum 
Verderben des Geschmackes beigetragen, als sonst irgend eine einzelne Erscheinung in 
dem Musikleben der Staaten. In den grofiten Stadten sind die Zustande etwas besser 
als die oben geschilderten, aber auch dort fiihlt man dieselben Einflusse. 

Wenn man sich bewufit ist, dafi in weiten Kreisen des Landes ein Klavier noch 
immer als ein Stuck Mobel angesehen wird, so kann man sich vorstellen, dafi der Privat- 
musiklehrer es nicht leicht hat. Weifi man noch dazu, auf welcher bedenklich tiefen 
Stufe diese Lehrer im allgemeinen in musikalischer Hinsicht selbst stehen, so begreift 
man leicht, dafi ihr Unterricht mehr Schaden als Nutzen mit sich bringt. In den mittel- 
grofien Stadten gibt es noch heute erfolgreiche Lehrer, welche tatsachlich gar kein 
musikalisch es Talent besitzen und dennoch die musikalisch Interessierten durch geschickte 
Reklame fangen und irrefiihren. Diesem Gebrauch soil nun durch das Einfiihren des 
Staatlichen Lehrerdiploms und den Zwang, ohne ein solches nicht unterrichten zu durfeu, 
ein Ende gemacht werden. 

Der Chorgesang hat in den letzten Jahren an Qualitat und Quantitat etwas ab- 
genommen. Fruher, fast ausschliefilich von den deutschen Musikvereinen gepflegt, war 
er ein wichtiger Teil unseres Musiklebens. Diese haben sich in letzter Zeit mehr nach 
dem Verein him entwickelt und haben dabei die Musik etwas vergessen. Dagegen hat 
das Slaventum sich die Aufgabe gestellt, auch in Amerika ihre Volksweisen schon zu 
singen. Abgesehen von vereinzelten grofien Vereinen, welche alljahrlich irgend ein be- 
kanntes Chorwerk, meistens Handels Messias in der englischen Sprache gut vortragen, 
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wird wenig Hervorragendes geleistet. In jeder Stadt gibt es wohl viele kleinere Vereine; 
jedoch gelingt es diesen nicht, mangels guter Leitung, sicli wirklich einzuwurzeln. 

Mechanische Instruraente spielen in Amerika eine wiclitige Rolle. Fast jedes Haus 
hat Phonograph und Radio und viele haben noch dazu eines unserer hervorragenden 
elektrischen Klaviere. Es wird auf diesem Wege viel getan, um gute Musik und gut 
ausgefuhrte Musik dem Volk zu geben, und der Einflufi der mechanischen Instrumente 
ist in mancher Hinsicht ein starkerer als andere sogenannte ,,rein musikalische" Ein- 
fliisse. Leider sind die Radio-Programme nicht durchweg gut. Man findet aber doch 
jeden Tag mindestens ein sehr gutes Programm und manche Strecken des Landes er- 
halten nur auf diesem Wege eine musikalische Krnahrung. 

Die Musikzeitschriften werden aufierordentlich viel von Musikern und Musiklieb- 
habern gelesen und tragen stark dazu bei, den Geschmack derselben zu formen. Neben 
einigen ausgezeichneten Fachschriften gibt es auch eine Reihe grofierer Blatter, deren 
Redaktionspraxis den Europaer interessieren diirfte. Den grofiten Profit erhalten diese 
Blatter von ihren Anzeigern. Diese diirfen auch alle vierzehn Tage einen Artikel, 
worin iiber ihre Tatigkeit berichtet wird, verfassen, und dieser wird dann veroffentlicht. 
In dieser Art treibt man eine grofie Selbsti - eklame, ohne welche man leider trotz ernster 
Leistungen unbekannt bleiben wurde. Das Publikum verlangt, iiber das offentliche und 
private Leben eines jeden Kunstlers Eingehendes und Genaues oft zu erfahren. Es 
interessiert sich zunachst viel mehr fiir die Personlichkeit, den Typus eines Kunstlers 
als fiir seine Leistungen. Neben dieser Art Reklame fiihren unsere Blatter auch ge- 
wohnlich eine sehr ausgedehnte europaische Berichterstattung und gute, wenn auch etwas 
musikalisch-biirgerliche Leitartikel. Auch fiihren sie immer ein Witzblatt, worin man 
iiber alle Musik und Musiker Bemerkungen findet, welche oft von grofierer Tragkraft 
sind als diejenigen des „ernsten" Teils. 

II- 

Von dem Jahre 1915 an spiirte man eine Umwandlung in dem gesamten Musik- 
leben der Staaten. Das Nationale wurde betont und zum ersten Mai fiihltc der ein- 
geborene Musiker, dafi auch er nun seine Berechtigung zum Musizieren benutzen durfte. 
Man schamte sich nicht mehr, Musiker zu sein. Neue Erscheinungen liefien sich blicken 
und man sah, dafi sich etwas regte — — zunachst eine undeutliche Bewegung — wohl- 
wollend chauvinistisch gefarbt — — vielleicht naiv, aber lebendig. In der Literatur 
zeigten sich bedeuteride Krafte, welche die amerikanische Szene widerzuspiegeln ver- 
standen. Maler und Bildhauer arbeiteten zielbewufit und mit einer neuen Sicherheit, 
und die Spuren einer einheimischen Architektur wurden sichtbar. Zuerst bemerkte man 
dieses neue Leben in alien Kunstrichtungen, welche der breiten Masse nahegestanden 
haben. 

Der musikalisch schwer festzusetzende Anfang wurde vielleicht im Kino gemacht. 
Hier setzte man statt Klaviere OrcKester ein, jedes aus zwanzig bis zu etwa hundert 
Musikern bestehend, und die bekanntesten Werke wurden dem Besucher vorgefiihrt. 
Man horte Orchesterwerke von R. Straufi, Casella, d'Indy, Debussy, Rimski-Korsakow, 
Franck und Tschaikowski unter anderen, und neben diesen auch Kammer musik und 
Szenen und Akte . aus dem Opernrepertoire. Die Orchester sind im allgemeinen sehr 
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gute. Auch wurde den Kino-Organisten die Aufgabe gestellt, ihre Begleitung zum Bild 
grofitenteils zu improvisieren. Es entwickelte sich bei manchen unter ihnen ein er- 
staunliches Improvisationsgeschick. Der „Prologue" wurde eingefiihrt, ein Gemisch von 
Revue, Operette und Kleinkunst-Biihnenwerk, knapp gefafit und zu dem meistenteils die 
musikalische Bearbeitung von sehr geschickten Komponisten besorgt wurde. 

Die Operette (Musical Comedy) wurde neu belebt; die besten Sanger und Sange- 
rinnen widmeten sich diesem Facb, kleine hervorragende Orchester wurden engagiert 
und gute Kapellmeister leiteten das Ganze. Auch die Regie wurde lebendig und ge- 
schickt, und manches echte Talent widmete sich ausschliefilich der {Composition von 
Operette und Revue. 

Um diese Zeit trafen sich in einem kleinen Stadtchen am Mississippi-Elufi zwei 
Neger. Der eine blies auf einem mit Papier iiberzogenen Kamm, der andere schlug 
auf einem Topf einen Rhythmus dazu; jeder musizierte nach seinem Gefuhl und sie 
bliesen und schlugen, bis ihre Seelen sorglos und rhythmisch dazu tanzten. — Der Jazz 
war geboren. — Er wurde organisiert, zivilisiert, gute Musiker wurden engagiert, um 
ihn zu erziehen. Taglich wurden neue Jazzkapellen gegriindet, alles spielte, tanzte, 
komponierte oder verkaufte Jazz. Es entwickelte sich daraus eine unglaubliche Virtuo- 
sitat im Jazzspielen, Orchestrieren und im Jazzkomponieren. Auch die Komponisten- 
organisation wurde zum ersten Mai bemerkbar, und jetzt werden alle Jazzwerke von drei 
Personen geschrieben, der Erste hat den Einfall, der Zweite schreibt ihn nieder und 
der Dritte besorgt das Instrumentieren. In den Augen der Jazzmusiker selber wird 
ihre Musik nie als sachlich oder nur als Tanz betrachtet; eher als ein romantisch- 
energischer Ausdruck. 

Virtuosen-Konzerte gibt es viele, auch in den kleineren Stadten. Leider sind die 
Programme sehr uneben und oft hort man unglaublich schlechte Werke, welche aus so- 
genannter Riicksicht auf den oft zu niedrig eingeschatzten, popularen Gesclimack vor- 
getragen werden. Diese Gewohnheit diirfte nun auch endlich aufhoren. Es gibt ungefahr 
zwanzig bedeutende Symphonieorchester in alien Teilen des Landes. Diese hervorragende 
Virtuosenorganisationen spielen selbstverstandlich das gesamte alte und neue Repertoire ; 
die junge Musik wird viel beriicksichtigt, jedoch leider am wenigsten die neuen Werke 
der Zentral-Europaer. Vielleicht mangelt es hier an einer zielbewufiten Propaganda. 
Keines dieser Orchester wird von einem einheimischen Dirigenten geleitet. 

Die Lage der Oper in Amerika ist eine eigentiimliche. Es gibt nur zwei grofie 
Biihnen, welche iiber eine langere Zeitspanne standig spielen konnteh, namlich Chicago 
und New York. An diesen Theatern wurden bis vor kurzem alle Werke in fremden 
Sprachen gesungen und es war schwer fiir amerikanische Kunstler, dort Gehor zu linden. 
Die Besucher stammten meistens aus den wohlhabenden Kreisen und obwohl manche 
darunter von Kunstsinn und wahrem Interesse getrieben wurden, so fand man viele, 
welche nur aus gesellschaftlichen Bucksichten an dem Spiel Gefallen zu finden schienen. 
Im Jahre 1922 wurde der erste erhste Versuch gemacht, diesem Zustand ein Ende zu 
machen. indem man in Chicago die erste amerikanische Opernauffuhrung gab mit ein- 
heimischen SiLngern, Orchester, Begie und Dirigenten und als Werk ein amerikanisches 
wahlte und in englischer Sprache sang. Die etwas modifizierte Idee wurde in Rochester 
N. Y. weiter ausgefiihrt; spater gipfelte sich der Versuch in einer in New York ansassigen 
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Gesellschaft „The American National Opera Co.", welche nach erfolgreicher Saison nach 
Chicago zuriickversetzt wurde, und von starkem Kapital gedeckt, einer bltihenden Zu- 
kunft entgegensieht. Die indirekten Folgen davon sind, dafi man neue Gesangstalente 
entdeckte, dafi einige amerikanische Dirigenten eine Gelegenheit fanden, ihre Kraft zu 
zeigen und dafi auch von einheimischen Komponisten jetzt ernste Opernversuche zu 
erwarten sind. Das feine Ensemblegefiihl und die starke Regie der neuen Gesellschaft 
ist auch nicht ohne Einflufi auf die alteren Theater in New York und Chicago geblieben. 

Eine wichtige Arbeit leisten die zahlreichen Musikklubs, welche sich in den letzten 
Jahren iiber das ganze Land hinausgedehnt haben. Meisteus von den Frauen des Landes 
geleitet, organisieren diese Vereine allerlei Konzerte unter Mitwirkung bekannter ein- 
zelner Kunstler oder auch Kunstlervereinigungen ; diese Konzerte werden meistens durch 
einen vorher stattfindenden Vortrag analysiert. Selbst den grofiten Orchestern und 
Operngesellschaften wird auf diesem Wege die Existenzmoglichkeit gesichert, denn es 
gibt sonst weder staatliche noch stadtische Subventionen. Fruher wurde dieser Dienst 
in der Hauptsache von einzelnen Mazenen getan. Die Kammermusik wird fast aus- 
schliefilich auf diese Art gefordert, aber sie ist noch immer ein Stiefkind im Lande. 
Es gibt wohl nicht mehr als zehn erstklassige Kammermusikvereine in den ganzen 
Vereinigten Staaten. Durch diesen Mangel bleibt den Amerikanern vieles in der jungen 
Musik unbekannt. Der Zustand hat sich in den letzten Jahren verbessert, und man 
erhofft eine weitere Verbesserung in den nachsten Jahren. 

Der amerikanische Musiker selber hat oft einen grofien Umweg zu machen, bis 
seine Karriere als abgerundet zu betrachten ist. Seine hohere Ausbildung erhalt er zu- 
nachst an einer der grofien Musikschulen. Unter diesen Schulen sind die besten fast 
immer durch eine Privatstiftung ins Leben gerufen worden. An Ausstattung fehlt wohl 
gar nichts; in den Anstalten wird in jedem Gebiet das Neueste und Beste verwendet. 
Auch besteht der Lehrkorper an diesen Schulen aus guten und manchmal aus ganz 
hervorragenden Kraften. Leider findet man oft an diesen Anstalten eine Uberorganisation, 
welche jede personliche Initiative totet, und dieser Einflufi bleibt nicht ohne Einwirkung 
auf das Schulerkorps. Auch wird zu oft der Versuch gemacht, eine rasche Entwicklung 
bei Schiilern und Institutionen durch diese Art der Organisation zu erzwingen. Zu diesem 
Zweck lafit sich der Lehrkorper in manchen Fallen mifibrauchen und iiberarbeitet sich. 
Materielle Vorziige bleiben ja auch nicht aus, aber eine innere Verarmung tritt ein^ die 
zu den traurigsten Erscheinungen unseres Musiklebens zahlt. Die Schulerzahl in unseren 
grofiten Musikschulen wechselt zwischen 400 und 2000. Es gibt auch viele Schulen 
ohne Stiftungen in alien Teilen des Landes, aber diese mtissen rein geschaftlich geleitet 
werden und nur selten findet man dort Leistungen von grofier kunstlerischer Bedeutung. 
In jeder Stadt von mehr als 400000 Einwohnem findet man jedoch . eine gute 
Schule. Fast alle staatlichen und privaten Universitaten haben auch eine Musikabteilung. 
An diesen. Anstalten wird vom Direktor vor allem Organisationsgefiihl und in zweiter 
Linie musikalische Begabung verlangt. Dieses Gefuhl iibertragt sich wiederum auf Lehr- 
kOrper und Schuler, und es entsteht dadurch eine gewisse.tote, musikfremde Atmosphare, 
die nicht erheb end zu nennen ist, Auch hier gibt.es Ausnahmen, ^namentlich an den 
allergrofiten Universitaten, und es wird sehr viel gegen diesen Zustand protestiert. Eine 
merkliche Besserung ist noch nicht eingetreten. 
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Es sind audi noch mehrere wichtige Bibliotheken zu erwahnen, besonders die- 
jenigen in Washington (Library of Congress), New- York, Chicago, Boston, Philadelphia 
und Rochester. Von diesen werden alle wichtigen Neuerscheinungen sofort angeeignet 
und verbreitet. Viele Schulen haben audi Privatbibliotheken fiir praktische Bediirfnisse. 

Viele unter den amerikanischen Musikern fiihlen die Notwendigkeit, sich in Europa 
ausbilden zu lassen. In manchen Fallen mifigluckt dieser Versuch vollstandig, da die 
Betreffenden sidi ent-amerikanisieren ohne zu bedenken, dafi sie in einigen Jahren 
wohl kaum eine alte Kultur sich zu eigen machen konnen. Gelingt dieser Versuch 
audi teilweise, so besteht die Gefahr, dafi der Betreffende ganz mit amerikanischen 
Musikproblemen auSer Fiihlung geraten ist. Wichtig ist dieser Schritt nur, wenn es 
sich um praktische Erfahrung handelt. Der amerikanische Dirigent kann sich seine 
Kenntnisse dort nur erarbeiten, wenn er ein Orchester oder eine Oper selber griindet 
(mit Ausnahme vom Kino-Dirigieren) oder an einer solchen Griindung mitarbeitet. Der 
Opernsanger- kann seine ersten Versuche in der Operette, der Bevue, im Badio oder in 
einer der vielen neugegriindeten und meistens provisorischen Operngesellschaften 
machen. Hier mufi an der Griindung audi oft freiwillig mitgeholfen werden. Der 
Orchestermusiker erhalt seine erste Erfahrung in der Operette und im Kino, selten 
aber in einem kleineren Symphonieorchester, denn aufier Schulerorchester gibt es 
solche kaum. 

Dafi die jungen Komponisten es nicht leicht hatten ist zu begreifen. Sie wurden 
noch vor zehn Jahren mifiachtet und entmutigt und ihre Werke wurden sehr selten 
aufgefiihrt. In den letzten Jahren wurde in New- York und besonders in Rochester das 
Experiment gemacht, den jungen Schaffenden zu unterstutzen. Die Resultate waren 
hodist erfreulich; innerhalb der letzten fiinf Jahre hat sich die Qualitat der jung-ame- 
rikanischen Werken in einem erstaunlichen Mafi verbessert. Auch wurden viele Talente 
entdedct und ermutigt, und man darf wohl sagen, dafi der amerikanische Komponist 
nun anfangt, sich selber zu finden. Es bilden sich jetzt schon verschiedene Komponisten- 
gruppen in den Staaten, namentlich in New-York, Rochester, Chicago und in San Fran- 
cisco. Obwohl einige dieser jungen Manner wohl in etwas primitiver Weise von den 
schon en „Negro Spirituals", den alt en und stimmungsvollen „Kentucky Mountain Songs", 
den „Cowboy Songs" oder Indianer-Gesangen beeinflufit werden, so haben sich schon die 
meisten darunter von diesen direkten Einfliissen befreit und fiihlen in sich einen un- 
mittelbaren Kontakt mit der diesen Einflussen erzeugenden Energie. Noch imrner sind 
die Verleger sehr vorsichtig, doch hofft man auf eine baldige Besserung. 

In den letzten Jahren wurden mehrere grofie Stiftungen gemacht, um den 
Schaffenden in Amerika zu unterstutzen. Der Bompreis ermoglicht es dem erfolg- 
reichen Kandidaten, sich drei Jahre ohne Selbstkosten in Rom aufzuhalten ; Pulitzer 
Traveling Scholarships erlauben ihren Schiitzlingen, ein Jahr in Europa zu reisen; die 
Guggenheim Foundation schickt ihre „Fellows" auf ein oder zwei Jahre nach Europa, 
sodafi sie in Freiheit arbeiten konnen. Es gibt aufierdem noch mehrere kleinere Preise 
und Stiftungen, welche gute Dienste leisten. 

Auch mufi die Arbeit der Mazene erwahnt werden. Bis vor kurzer Zeit trugen 
diese die ganzen Lasten, welche jetzt zwischen den Stiftungen und Vereinen verteilt 
werden. Man schuldet ihnen grofien Dank. 
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Zum Schlufi sei noch gesagt, dafi, wer in den letzten zehn Jahren den grofien 
Fortschritt auf alien Gebieten der Musik in den Vereinigten Staaten beobaclitet hat, 
der Zukunft mit Freude entgegensehen kann. Es ist wohl vieles noch mangelhaft, vieles 
noch unfertig, weniger noch vollendet, aber man spurt einen starken Willen ; man fiihlt 
einen wachsenden Glauben an die Bedeutung der Musik, und man merkt schon jetzt, 
dafi eine ungeheure machtige, unverbrauchte Kraft anfangt, sich in Musik aufzulosen. 



Semjon Ginsburg (Leningrad) 

DIE MUSIK IM JAPANISCHEN THEATER 

Das Problem der Musik im Theater kann auf verschiedene Weise gelost werden. 
Der gewohnliche Standpunkt ist, dafi sie einen Bestandteil des Theaters bilde. Doch 
gibt es auch eine andere. tiefere Auslegung; diese betrachtet die Musik als das Grund- 
element, aus dem die Handlung auf der Buhne hervorgeht. 

Der Sinn des bezeichneten Unterschiedes beruht auf der zugrunde liegenden prin- 
zipiellen Voraussetzung. Einerseits lafit sich die Musik als Faktor betrachten, der dem 
Theater von auGerhalb beigefiigt wird, d. h. als ein dem Theater heterogenes, wesens- 
fremdes Element. In diesem Falle spielt die Musik bei der Auffuhrung nur eine 
akzessorische Rolle: wohl kann sie die Handlung im allgemeinen und in ihren Einzel- 
heiten schmucken, erganzen, farben und beleben, doch geht ihr stets diese oder jene 
Handlung voraus, und die von ihr erfiillten Funktionen erscheinen spezifisch untergeordnet 
und angefiigt. 

Dies ist die gewohnliche Ansicht iiber die Rolle und die Bestimmung der Musik 
im Theater. Es ist jedoch noch die Vorstellung von einer mehr organischen Verbindung 
zwischen Musik und Theater moglich; in diesem Falle erscheint die Musik nicht als 
Dienerin, sondern als Herrin des Theaters, mit anderen Worten als organisierende und 
leitende Kraft, auf welcher sich die ganze Handlung aufbaut und entwickelt. Ein solclies 
Verhaltnis zwischen Musik und Theater sehen wir beispielsweise in unserer Oper und 
in unserem Ballett; das dramatische Theater jedoch ist von einer solchen Losung der 
Frage noch sehr weit entfernt. 

In diesem Sinne mufi das Theater des Orients die besondere Aufmerksamkeit der 
Musikforscher und -praktiker auf sich lenken, da dieses Problem dort eine durch seine 
Einfachheit und Vollendung frappierende Losung gefunden hat. 

Ein besonders charakteristisches Beispiel des rein musikalischen Theaters bietet das 
japanische Theater, weil bei ihm die Musik mit dem Tanze zugleich den historischen 
Urquell bildete, aus dem sich spaterhin die ganze japanische Theaterkunst entwickelte. 

Im Herbste vorigen Jahres gab das Ensemble des Kabuki-Theaters, an dessen 
Spitze der beruhmte Schauspieler Jtikava Sadandsi steht, und das, trotz seines 300-jahrigen 
Bestehens 1 ), zum ersten Male aus Japan nach Europa gekommen war, eine Gastrolle in 
der U. d. S. S. R. Damals fand der Schreiber dieser Zeilen Gelegenheit, sich in alien 



*) Es ist flier nicht der Ort, uber das Kabuki-Theater im allgemeinen zu sprechen. Interessenten 
seien z. p. auf das Buch Karl Hagemanns „Die Spiele der VBlker" hingewiesen. 
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Einzelheiten mit dem musikalischen Teile dieses in jeder Hinsiclit bemerkenswerten 
Theaters bekannt zu machen. Diese Bekanntscliaft braclite ihn auf den naheliegenden 
Gedanken, die Musik dieses Theaters zu charakterisieren, und zwar voni spezifisch-theatralen 
Standpunkte aus. Folglich soil nicht die japanische Musik als solche den Gegenstand 
dieser Abhandlung bilden: sie kann als geniigend erforscht gelten, und nicht sie soil 
im Augenblick betont werden; es sollen vielmehr die Methode und die Kunstgriffe er- 
forscht und festgelegt werden, mit denen die Musik fur die Konstruktion und die Formation 
des japanischen Schauspiels ausgenutzt wurde. 

Es erwies sich jedoch als sehr kompliziert, die Eindriicke vom musikalischen Teile 
des Kabuki-Theaters zu summieren. Denn die Musik in dem von uns gebrauchlichen 
Sinne des Wortes fehlt dem Kabuki-Theater fast ganzlich. Und doch bedarf es keiner 
Yernunftsanalyse, um sich davon zu uberzeugen, wie hoch musikalisch diese wunderbare 
Theaterkultur ihrer Natur nach ist. 

Betrachten wir zuerst das rein aufierliche Moment. Die Trager des musikalischen 
Prinzips im Kabuki-Theater sind besondere Sanger und Instrumentisten, die in ihrer 
Gesamtheit ein eigenartiges „Chororch ester" bilden. Nach unserer europaischen Termmo- 
logie mufite man dieses „Chororchester" als „Kammerorchester" bezeichnen, da die 
ndividualisierung einer jeden Einheit mit uberraschender Folgerichtigkeit durchgefuhrt ist. 
Es sind nur wenige Typen von Instrumenten vorhanden. Erstens^ drei Samisens — 
gitarreartige dreisaitige Instrumente mit langem Hals und kastenartigem Korper, dessen 
holzerne Wande mit Leder tlberspannt sind, die die Decke und den Boden bilden; man 
spielt darauf mit Hilfe eigenartiger, grofier, elfenbeinerner Plektren („Batsi"). Dann gibt 
es drei sanduhrformige Trommeln („Zuzumi") verschiedener Grofie, die man unmittel- 
bar mit den Handen aufscblagt, und eine zylindrische Trommel („Uta-daiko"), auf 
der mit zwei Holzstabchen gespielt wird. Endlich wird das Ensemble durch eine kleine 
Querflote vervollstandigt. Episodisch erscheinen aufierdem zwei Metallglockchen und ein 
Gong, eine grofie Trommel und holzerne Schlagel („Ki"), mit denen in besonders 
wichtigen und beachtenswerten Augenblicken auf den Fufiboden geschlagen wird; sie alle 
bezwecken eine eigenartige Tonmontage. 

Es sind weniger Musiker als Instrumente vorhanden, wobei ein und derselbe Spieler 
nicht nur verschiedenartige Schlaginstrumente (z. B. Daiko und das grofie Zuzumi — oder 
das kleine Zuzumi und die Glockchen), sondern auch die Trommel und die Flote bedient. 
Dagegen bilden die Sanger einen bestandigen und — wie gesagt — unrrennbaren Teil 
des Chororchesters ; dem einen von ihnen, dem Bezitator — „Katari" — fallen die 
Hauptbefugnisse bei der musikalischen Organisation der Auffuhrung zu. 

Wenn die Typen der Instrumente im Chororchester des Kabulci-Th eaters auch sehr 
wenig zahlreich sind, so sind sie doch in Bezug auf die Klangfarbe auffallend mannigfaltig. 
Der europaischen Auffassung am nachsten ist die kleine Flote, deren weiche, ein- 
schmeichelnde, liebkosende Tone jedoch weit von dem durchdringenden Scbreien unserer 
Pikkoloflote entfernt sind. Wie alle orientalischen Trommeln geben auch die beiden 
Typen der japanischen Trommeln einen sehr intensiven, trocknen und scharfen Ton, 
wobei der Zuzumi in Abhangigkeit von der Schlagstelle Tone von verschiedener Fiille 
hervorbringt. Besondere Aufmerksamkeit verdient endlich das Spiel auf dem Samisen. 
Gleichzeitig mit dem Zupfen der Saiten. schlagt das Plektrum auf das die Decke 
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bildende Leder. Dadurch wird kein einfacher Ton von bestimmter Hflhe und Klangfarbe 
hervorgebracht, sondern ein kompliziertes Tongerausch, das das rhythmische Gewebe ver- 
feinert; in Augenblicken jedoch, die keine solche Verfeinemng verlangen, wird auch die 
Methode des reinen Saitenzupfens angewandt. 

Das bereits Gesagte zeigt, in welchem Mafie das Instrumentarium des Kabuki-Theaters 
die Gestaltung eines mannigfaltigen rhythmischen Bildes ermoglicht. Dieses ist umso 
wichtiger, als die ganze Auffiihrung des Kabuki-Theaters rhythmiscb auf der Musik basiert. 
Nicht nur einzelne Episoden und Szeiien (oder, wie wir sagen wiirden, „Auftritte") sind 
musikalisch abgegrenzt, auch die ganze Anordnung der Bewegungen und die Zeiteinteilung 
in der Handlung werden durch die Musik ausgedriickt. Sehr charakteristisch ist es auch, 
dafi sich das Chororchester zur Unterstiitzung und Verstarkung gleichzeitiger polyrhythmischer 
szenischer Vorgange — auch territorial — in mehrere Teile spaltet, von denen jeder seinen 
Schauspieler oder eine Gruppe von Schauspielern lenkt. 

Die Verschmelzung der Instrumentisten und der Sanger zu einem einzigen Apparat 
geschieht dank einer eigenartigen vokalen Art des Singens mit „gerader", nicht vibrierender 
Stimme, bei haufiger Anwendung des Falsetts, des Schreis und uberhaupt von Klangfarben, 
die der gewohnlichen Sprechart weitab liegen. Mit anderen Worten, die Instrumentation 
der vokalen Linie macht die Stimme trotz des Vorhandenseins von Worten den Instrumenten 
gleich, oder, genauer ausgedriickt, stempelt die Stimme selbst zu einem eigenartigen 
Instrument. 

Wenn demnach die Stimme als das „linearste" Instrument des japanischen Chor- 
orchesters die Funktion des melodisch-aktiven Elementes ubernimmt, wahrend den Schlag- 
instrumenten die rhythmische (richtiger, polyrhythmische) Organisation der Vorstellung 
zufallt, so bildet das Samisen, das selbst einen doppelten — melodisch-rhythmischen — 
Gharakter hat, kraft seiner Ausdrucksfahigkeit das Bindeglied zwischen den beiden. Die 
rhythmisch-organisatorische Bolle des Samisen geht aus dem Gesagten klar hervor. Nicht 
weniger wichtig ist seine organisatorische Bedeutung fur die Intonation, denn hier tritt 
das Samisen ohne alle Unterstiitzung und Beistand, die ihm im rhythmischen Plan von den 
Schlaginstrumenten erwiesen werden, hervor. In Bezug auf die Intonation ist das Samisen 
die einzige Stiitze der Auffiihrung. Zieht man aber die hervorragend wichtige Bedeutung 
der ganzen (nicht nur musikalischen, sondern auch sprachlichen) Intonation im japanischen 
Theater in Betracht, so versteht man die bekannte Bezeichnung des Samisen als des 
einzigen „Regisseurs" der Auffiihrung. 

Tatsachlich erscheint das Samisen, das fast niemals eine selbstandige melodische 
Bedeutung erwirbt und nur ab und zu ein heterophonisches Klanggewebe bildet, als 
organisierendes und formendes Element, sowohl beim Gesang, als auch bei der sprachlichen 
Intonation. 

So wie sich die vokale Linie stets nach den mathematisch genauen Klangen des 
Samisen richtet, so bieten diese auch Ausgangs- und Stiitzpunkte fur die szenische Rede 
der Schauspieler. (Es ist zu bemerken, dafi der Schauspieler auf der Biihne niemals singt, 
und wenn dieser Effekt aus irgend einem Grunde notwendig ist, so tritt der Chor auf 
oder Rezitator; der Schauspieler selbst aber beschrankt sich auf stumme Mimik). 

Diese Funktionen des Samisen sind besonders auffallend in den Momenten, wenn die 
vokale Intonation dem . Instrumente iibergeben wird, wie z. B. in der durch ihren Ausdruck 
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erschutternden Szene von En-ja's Selbstmord in dem beliebten Drama „Die 47 Getreuen", 
wo das maximale Senken der Vokallinie, das beinah den Grundton erreicht, durch einen, 
den Grundton nicht beriihrenden Aufschwung des Samiseii erganzt wird, wodurch die 
Spannung durchaus nicht abgeschwacht wird, sondern gleichsam in eine neue Phase tritt 
(sich also eine Art „unterbrochene Kadenz" bildet). 

Ein sehr bezeichnendes Beispiel fiir die organisatorische Bedeutung des Samisen 
finden wir in der Szene vor dem Haupttor im Tale der Eacher (im selben Drama) : dort 
entspncht jeder kurze Klang des Samisen einem Schritte Juranosuke's und parallel der 
sich beschleunigenden Aufeinanderfolge der einzelnen Tone des Samisen beschleunigen 
sich audi die Schritte des fliichtenden Juranosuke, bis letzterer die sogenannten „Blumen- 
wege" („Hanamiti") verlafit, wahrend die sich immer mehr beschleunigenden Klange des 
Samisen den Zuschauern seinen Lauf auch aufierhalb des Gesichtskreises veranschaulichen. 
Uberhaupt haben die Tone der Instrumente eine unteilbare und ununterbrochene 
Symbolik. Gedampfte, gleichmafiig aufeinander folgende Trommelschlage bedeuten z. B. 
Schneefall, die Tone des Gongs sind Vorboten eines Schrecknisses, das gemessene ab- 
wechselnde Anschlagen der Trommeln bezeichnet Seelenfriede und Ruhe, usw. 

Auf diese Weise gibt es im Kabuki-Theater keinen Ton, der nicht mit der Handlung 
^erbunden ist, und umgekehrt keinen Moment der Handlung, der nicht durch einen Ton 
angedeutet ist. Trotzdem drangt sich die Musik niemals vor, stent sich nie in den Mittel- 
punkt der Aufmerksamkeit. Indem sie die Auffuhrung hervorruft und organisiert, zieht 
sie sich wie absichtlich in den Hintergrund zuriick. Darin liegt der hauptsachlichste Unter- 
schied zwischen dem japanischen Theater und dem europaischen Opern- und Ballett- 
Theater. Und das weist auch den Weg zur Entwicklung eines andern Zweigs des 
europaischen Theaters, des dramatischen, wenn es nur endlich begreifen wollte, dafi 
nicht die Uberfiille an Musik in der Auffiihrung, sondern das maximale Durchdringen 
der Handlung mit dem Geiste der Musik die Hauptsache ist, d. h. wenn es tatsachlich 
ein echt musikalisches Theater werden will. 
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Heinrich Strobel (Berlin) 

DEUTSCHE ZEITSCHRIFTEN 

Wenn man die deutschen Musikzeitschriften aus den letzten Monaten durchblattert, 
so fallt einem das Bemiihen auf, die einzelnen Beitrage nach grofieren Gesichtspunkten 
zu ordnen. Die seit April erweitert (bei Benno Filser, Augsburg) erscheinende musik- 
politische Gesamtschau „Musik im Leben* stellt jedes Heft unter eine bestimmte 
Leitidee. Die Zeitschrift betont den Slid- und westdeutschen Charakter. Sie stimmt 
ihre Musikpolitik auf jene Gebiete ab. Sie vermeidet die Kleinkramerei und das 
philologische Musikgeschwatz. Sie packt die wirkliclien Probleme unserer Musik von 
ihrer bestimmten Einstellung aus an. Sie bemiiht sich um das Wesentliche. Im 
ersten Heft umreifit Max Butting sehr erkenntnisreich die „ Situation des 
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Schaffenden". Wir finden den Satz, den sich jeder Komponist hinter die Ohren 
schreiben sollte: „Ein guter Schlager ist mehr wert als ein uninteressantes Bekenntnis 
fiir Streichquartett". Butting sieht die soziologischen Hintergriinde. „Nicht nur das 
Kunstempfinden und die Kunstanschauungen sind einem Wandel unterworfen, sondern 
auch die gesellschaftlichen Bedingungen des Musizierens und des Musikhfirens. Mit ihnen 
aber mufi der Autor von Anfang an rechnen, denn sein Werk lebt ja nur durch die Spieler 
und Horer". Im selben Heft schreibt Hermann Erpf iiber „Musik im Zeitalter der 
Maschine". Er wendet sich nicht gegen die Technik, sondern gegen die falsche Deutung 
der Technik, gegen den Menschen, „der seine Seele in der Maschine sucht". Als einzigen 
Ausweg aus der heutigen Lage nennt er das aktive Musizieren. „Die musikalische 
Laienbewegung ist der wichtigste Aktivposten in der Musikbilanz unserer Zeit". (Das 
ist freilich etwas einseitig und provinziell gesehen.) Spatere Hefte beschaftigen sich 
mit kirchenmusikalischen Fragen, mit dem Tanz und schliefilich mit der Oper. Hier 
ist besonders ein Artikel von Peter Epstein hervorzuheben iiber die soziologische 
Tendenz: „Darunter verstehe ich die heute entscheidende Frage, ob es gelingt, das 
Publikum fiir eine neue und zeitgemafie Form der Oper zu sammeln und ob die 
schopferischen Krafte unserer Zeit die grofie und wichtige Aufgabe bezwirigen werden." 
In einem sehr klugen Artikel setzt sich Hermann Pillney mit der Situation des 
Interpreten auseinander. „Unter samtlichen Klavier spielenden Frauen Deutschlands 
soil es heute nur drei geben, die von ihrer Konzerttatigkeit leben konnen, unter den 
deutschen Pianisten hochstens fiinfundzwanzig". Regenerierung des Konzertpublikums 
fordert Pillney. 

In ahnlicher Weise ist die „Deutsche Tonkiinstlerzeitung" unter Wahrung 
ihrer speziellen Aufgaben als Organ des Reichsverbandes bestrebt, die Vielheit heutiger 
Erscheinungen zu erfassen. Ein Heft „Rundfunk" und ein Heft „Konzert" ist besonders 
gegliickt. Auch die „Musik" brachte im Friihjahr ein grofies Sonderheft „Gebrauchsmus lc' 
heraus, in dem Weill iiber „Gestische Musik" schreibt. „Die Musik kann den Gestus 
schaffen, der den Vorgang der Biihne veranschaulicht, sie kann sogar eine Art von 
Grundgestus schaffen, durch den sie dem Darsteller eine bestimmte Haltung vorschreibt, 
die jeden Zweifel iiber den betreffenden Vorgang ausschaltet, sie kann im idealen 
Falle diesen Gestus so stark fixieren, dafi eine falsche Darstellung des betreffenden 
Vorgangs nicht mehr moglich ist.'' In spateren Heften ist diese einheitliche Gruppierung 
wieder aufgegeben. So kann man neben einer Untersuchung von Gljeboff iiber 
Mussorgskys asthetische Anschauung einen Artikel von Specht iiber Pfitzner finden. 
Geisteswissenschaftliche Musikbetrachtung ist bevorzugt. Neben einem Artikel von 
From gen iiber „Hegel und die musikalische Romantik' - liest man schwulstige Faseleien 
von Benz iiber das „Problem des Geistes in der Musik". Adolf Aber glaubt im letzten 
Heft eine Lanze fiir die Hermeneutik in der Musikkritik (mit der man sich iibrigens 
jetzt allenthalben befafit) brechen zu miissen. 

Aus der recht reichhaltigen „Sch weizerischen Musikzeitung^ mochte ich 
auf die Studien von Hoeree iiber Roussel und Honegger — vom letzteren erfahren 
wir, dafi er augenblicklich ari einer Operette und an einem „spectacle lyrique" von 
Paul Valei-y arbeitet - und auf die Darstellung von Hans Hollander iiber Janaceks 
Opernschaffen hinweisen. 
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Der „Auftakt" brachte kiirzlich sein zweites Strawinskyheft. In der neuesten 
Nummer geht Hanns Eisler scharf gegen „Die neue Religiositat in der Musik" 
vor. „In den Jahren 1926 bis 1928, in der Zeit der grofien sozialen Krisen braucht 
der Imperialismus wieder den Schutz der Kirche" (nacbdem bereits am Ende des 19. Jahr- 
hunderts die kirchliche Musik so gut wie abgestorben war). „Komponisten, die noch 
vor vier Jahren Tanzmusik schrieben und erklarten: .Meine Musik kann man nur in 
der Strafienbahn aufffihren', greif'en jetzt eiligst zur Feder und komponieren, etwas 
voreilig, ein Requiem". Eisler wendet sich insbesondere gegen den „Neuklerikalismus" 
Strawinskys. Er schlieiSt, nachdem er gezeigt hat, wie uberall junge Musiker sich der 
geistliclien Musik zuwenden, mit den Worten : „In der Musik macht sich das schabigste 
Kleinbiirgerlurn breit, selbst bei den besten Talenten". 



Hanns Gutman (Berlin) 

AUSLANDISCHE ZEITSCHRIFTEN 

Zwischen der Fiille des vorgelegten Materials und den engen Grenz^en dieses Uber- 
blickes kann im Grunde nur die reine Willkiir vermitteln. Der Versuch, nach Mafigabe 
der relativen Wichtigkeit die Auswahl zu treffen, sei dennoch gemacht. 

In franzosischen Blattern (sogar in englischen) fallt zur Zeit die haufige Beschaftigung 
mit Berlioz auf. Ohne Anlafi eines Geburts-, Todes- oder sonstigen Feiertages wird seine 
Musik wieder diskutiert, nicht ohne Grund, denn dieses Komponisten Unterschatzung 
ist eklatant. Die Franzosen gratulieren dem Sechziger Albert Roussel, in der Musique 
(Mai) tut das Roland Manuel mit einem seiner reizvoll geschriebenen und gewifi auch 
ahnlichen Portrats, im Gourrier musical vom 15. April zeichnet Hoeree sein Bild, und 
die Revue musicale widmet ihm ein ausgedehntes Sonderheft (April). Wie Roussel da 
— unter Mitwirkung der besten Leute — von alien Ecken seiner Kunst her belichtet 
wird, das ist vorbildlich. Treu ihrem klugen Vorsatz, den Leser nicht nur immer mit 
moderner Theorie zu fiittern, sondern ihm auch bei jeder Gelegenheit ein Stuck zeit- 
genossischer Musik in concreto zu liefern, legt die Revue dieser Nummer ein Notenheft 
bei mit 8 Originalkompositionen — nicht etwa von dem Gefeierten selber, sondern von 
seinen Verehrern, den Meister in der Sprache seiner Kunst zu ehren, unter ihnen: 
Honegger, Milhaud, Poulenc. Man stelle sich das, bitte, einmal in Deutschland vor. Das- 
selbe Blatt ediert (Mai) unbekannte Verdi-Briefe, lafit (Juli) Coeuroy und Clarence uber 
„Das Grammophon im Dienst der Wissenschaft und Erziehung" schreiben, worin ein 
breiter Abschnitt vom Berliner Archiv handelt; unter dem gleichen Datum findet man 
eine Studie uber den uns weniger bekannten Jacques Ibert. der momentan mit seiner 
Farce „Ang&lique" bei Kroll zu besichtigen ist. Historische Essais runden, wie gewohnlich, 
das Bild ab. Musique (April) verdient noch Erwahnung fur einen Nekrolog iiber Andre 
Messager, fur eine aufklarende Skizze, die Raymond Petit von drei hispano-amerikanischen 
Komponisten entworfen hat. 

Die Fragen ahneln einander heute in ganz Europa, nur werden sie in anderen 
Zonen anders gestellt, und in manchen anscheinend gar nicht. Das padagogische Element, 
das bei uns so stark in den Vordergrund geriickt ist, spielt in auslandischen Zeitschriften 
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keine so tragende Rolle. Doch ist ein Heft des Courtier (No. 14/15) unter das Thema 
der Erziehung gestellt. Das musiktechnische Problem und zumal sein Aspekt fur die 
neuere Kunst ist nattirlich iiberall akut, es wird oft, wenn auch nicht eben methodisch, 
abgehandelt. Francks Technik wird in Musical Times (Juli) untersucht, im Dominant 
(Mai) das Plagiat im Hinblick auf die Volksmusik betrachtet, an gleicher Stelle (Juli) 
vom „Schlagzeug im modernen Orchester" gesprochen. Und schliefilich gehort es in das- 
selbe Fach, wenn in der Aprilnummer die „Physiologie der Musikkritik" erkundet werden 
soil. Im Dominant (Mai) erortert Percy A. Scholes die seltsame Frage: „Wer schuf die 
Form in der Musik — Komponist oder Publikum?" 

Dafi die Relation zwischen Horer und Musiker briichig geworden ist, leuchtet all- 
mahlich auch in den anderen Kulturstrichen auf, spat und (ohne „Stolz" gesagt) nirgends 
so schlaglicbtartig wie bei uns. Die Ubermittlung von Musik durch Radio ftihrt ganz logischer- 
weise zu einer Bewertung des „personlichen Elementes" (Dominant Juli); die Macht 
dieses Elementes soil hiernach so grofi sein, dafi eine verminderte Altraktivitat des 
Konzertes durch das unpersonlichere Medium des Rundfunks bestritten wird. Sackbut, 
das vielseitig genug ist, um sich audi mit Shaw und sonstigen aufiermusikalischen 
Dingen abzugeben, mochte (Juni) erweisen, ob „Musik fiir die Millionen ist ?" Aber das 
Beispiel Delius diirfte dafiir nicht den gliicklichsten Beweisgrund liefern. Cyril Scott 
fordert (Mai) „Mehr Ratselhaftigkeit in der Musik" (!), in einem Artikel, der mit Leiden- 
schaft gegen einen Aufsatz von Turner „Der Betrug Wagners" polemisiert. In Musical 
Times (August) wird eine Studie fiber „Die Sinfonie und der gewohnliche Mann" mit 
dem folgenden Satz beschlossen: „der gliicklichste Musikfreund ist, wer Musik als ein 
Heiligtum betrachtet". Alle diese Gedankengange fiihren also genau zu den gegenteiligen 
Ergebnissen, wie sie an dieser Stelle, im Melos, so oft gezogen wurden. Man sollte dar- 
aus lernen, dafi die deutschen Begriffe heute weniger als je ohne weiteres auf fremde 
Verhaltnisse angewendet werden diirfen. 

Auch das Kapitel „Mechanische Musik" wird sozusagen noch einmal entdeckt. 
Courrier musical legt im Juniheft einen Querschnitt durch alle Einzelgebiete : Radio 5 
Tonfilm, elektrisches Klavier, Platte; wichtig die {Confrontation der Grammophon4 
Industrie mit den Notenverlegern. Hoere'e hat im Menestrel (33) noch . ^einmal die 
Auswirkungen des Jazz auf die jetzige „h6here Musik" nachgezeichnet, wobei er durch 
umfassende europaische Literaturkenntnis iiberrascht und mit seinen Einwanden gegen 
den „Jonny" tiberzeugt. Etwas naiv beriihrt der Ton, mit dem in Sackbut (Juni) 
erklart wird, der Zeitpunkt fiir eine Studie fiber „Film und Musik" sei nunmehr 
gekommen. 

Ein Wort mufi — leider — noch verloren werden iiber den Fall der Musical 
Times. (Wobei es erwiinscht ist, das Wort Fall doppelsinnig zu verstehen.) Dieses 
englische Blatt gewinnt die Sympathie des Lesers durch die Reichhaltigkeit seines In- 
haltes. Standige Rubriken iiber Radiophonie, Grammophon, Unterricht, neue Noten 
beweisen Lebendigkeit — oder sollten es doch beweisen. Geschichtliche Arbeiten von 
Bedeutung sind zu verzeichnen. Tm Aprilheft etwa erklart der bekannte belgische 
Forscher van den Borren die alte Streitfrage nach der Herkunft des Faux-Bourdon 
dahin als gelost, dafi iiber die englische Entstehung dieser Technik kein Zweifel mehr 
bestehen konne. Eine ZeitSehrift also, die Interesseh hat '.und InteresSe wBckt. Bald 



J£ 



444 MUSIKLEBEN 



aber kann man sich des Eindrucks einer peinlich reaktionaren Gesinnung nicht erwehren. 
Zumal Strawinsky wird hier mit hochster Unritterlichkeit bekampft. Was iiber ihn 
Sabaniew anliifilich der Kritik seiner letzten Ballette sagt, ist vielfach so gehassig wie 
falsch: ihn einen .,musikalischen Ford" zu nennen, ist ein schlechter Witz, der nicht 
einmal trifft. Was aber Herr Ruthland Boughton in der Juni-Nummer iiber Stra- 
winsky schreiben darf, das geht denn doch iiber die Grenzen dessen hinaus, was 
aufierhalb eines Witzblattes erlaubt sein sollte. Es ist zu kostbar, um nicht zitiert zu 

weraen . rj; e ^unst Strawinsky's ist zwiefach verachtlich, in Hinsicht ihrer Technik wie ihrer 

Absichten. Str beweist, daft er vollig unffihig ist, eine eigene musikalische Idee zu 

formulieren. Ware er Mitglied eines Orchesters von Wilden, so konnte man ihm allenfalls 
erlauben, einen immer wiederkehrenden Rhythmus auf der Trommel zu schlagen -- denn die 
einzige formale Evidenz seiner Werke ist diese Art primitiver Wiederholung, wie sie Vogel 
und Babies audi sehr gut zu Wege bringen 

Diese Zeitschrift ist besser als ihre Mitarbeiter ! 
Erich Katz (Freiburg i. Br.) 

NEUE MUSIK IM LANDERZIEHUNGSHEIM 

Zweierlei ist an den neuen Spielmusiken zu bewerten : einmal ihr — gleichsam 
objektiver — Gehalt. das, was „dahinter steht"; zum andern ihr Gebrauchswert, der 
Grad ihrer Sinnerfiillung. Das eine lafit sich zur Not auch in einer ihnen wesensfremden 
Umgebung beurteilen; das andere nur in eingehendem, praktischen Umgang mit ihnen, 
und in dem Kreis, fiir den sie bestimmt sind. 

Ich horte kurz nacheinander Spielmusiken beim Baden-Badener Kammer- 
musikfest und bei einem Schulfest der Lietzschen Landerziehungsheime in 
Ettersburg bei Weimar. Kein grofierer Unterschied ist denkbar. Baden-Baden ist, wie 
alle ziinftigen Musikfeste, - wenn es auch das lebendigste unter ihnen ist - eine 
Musikborse, eine Station des musikalischen Zwischenhandels. Die Auffiihrungen des 
Musikfestes haben in der Begel nicht direkte Beziehung auf ein Publikum (umso w.eniger, 
je aktiver sie eingestellt sind), sondern richten sich in erster Linie auf einen bestimmten 
Kreis vOnJVIaklern", die selbst erst wieder die Weitergabe an die Menge der eigentlichen 
„Verbraucher" vermitteln. In der Verkennung dieser heute bestehenden Situation, in 
der Gleichstellung einer Musikfest-Veranstaltung mit einem beliebigen Konzert liegt 
einer der wesentlichsten Griinde fiir das oft schiefe Verhaltnis zum aufgefiihrten Werke, 
sowohl von Seiten der Presse wie der Horer. Erst wenn man von den besonderen 
Bedingungen der Musikf est- Atmosp hare abstrahiert, wenn man sich von vornherein 
positiv damit abfindet, dafi der Baden-Badener Kurhaussaal nichts als ein provisorischer 
Probierraum fiir eine Sache, wie etwa Schul- und Hausmusiken sein kann: erst dann 
kann man unbefangen an diese Sache herantreten und ihr gerecht werden. 

Das Musikfest kann demnach nur Mittel sein, nicht Ziel. Ziel kann es allenfalls 
den Werken sein, die hergestellt sind mit der Absicht. auf einem solcheh Fest zu 
paradieren, nicht aber denen, dereh Gultigkeit sich erst dariiberhihaus in ihrer realen 
Wirkungssphare zu erweisen hat und auf die es hier alleiri ankomrht. Map mufi, will 
man ein echtes Bild von der Sache bekommen, Statten des iirimittelbaren Bedarfs betrachten. 
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Das Treffen in Ettersburg ist kein Musikfest Die musikalische „Fach-Welt" wird 
davon kaum dem Horen nach wissen. Etwa 500 Schiller und Lehrer der Landerziehungs- 
heime, dazu Angehorige, kommen einmal im Jahr fiir einige Tage zusammen, veranstalten 
sportliche Wettkampfe, spielen Theater, machen Musik. Zwischen einem Handball- 
Wettspiel und einem Staffellauf, zwischen Schauturnen und Hockey musizieren die 
Schiiler : Rosenmiiller, Rameau, Krieger, Telemann - und eine im Zwolftonsystem 
geschriebene Suite sowie eine eigens fiir dieses Fest komponierte „Kleine Sinfonie fiir 
Musikfreunde" von Hermann Heifi, zwei Stiicke aus dem vierten Teil des Schul- 
werkes von Hindemith, zwei Stucke aus einer „Musik fur instrumentales Zusammenspiel" 
von Friedrich Wilhelm Lothar, zwei Satze aus der Musik zu Shakespeares „Viel Larm 
um nichts" von August Halm, zwei Chorstiicke ausHoneggers ..Konig David". Hier 
wird die oft nachgeredete Phrase von der Kunstfeindlichkeit des Sportes zum offenbaren 
Unsinn. Es kommt natiirlich darauf an, welche Art Kunst man meint. Zu einer ganz 
und gar esoterischen oder subjektiv empfindsamen Musik, zu einer der geniefierischen 
Selbstbespiegelung oder der rein passiven Hingabe fiihren freilich keine Briicken. Jede 
Musik aber, sei sie mehr vital oder geistig bedingt, deren Ursprung und Wesen dem 
Lebensgefiihl heutiger gesunder Jugend verwandt ist, wird von ihr mit Freude angenommen. 
Die Spannung der Anteilnahme wachst mit dem Gefiihl dieser Zugehorigkeit und 
sinkt mit dem Grad der inneren Entfernung. Es kann im Grunde nichts Natiirlicheres 
und Selbstverstandlicheres'' geben als die Verbindung dieser Jugend mit einem fiir sie 
hestimmten, ihr zuganglichen Schaffen der Gegenwart. 

Die Lehrmethodik der Landerziehungsheime, welche Korperbildung und Kiinste, 
voran Musik, nicht nur als Anhangsel, sondern als wesentliche, vollwertige Unterrichts- 
gegenstande behandelt, unterstiitzt diese Selbstverstandlichkeit der Einstellung. Doch 
auch hier gibt es Gegenkrafte. Ihre Wurzeln liegen offen. Ein seniles, rtickwarts 
gerichtetes Konzertleben umgibt zunachst den heranwachsenden jungen Menschen (gerade 
auch den musikinteressierten) und stellt ihn in eine Scheinwelt kunstlich bewegter, in 
Wahrheit langst erstarrter Formen, abgestorbener Inhalte, drangt sie ihm auf, suggeriert 
sie ihm als Kanon des Musikalischen schlechthin. Die Familie — besonders die 
sogenannte „gute" Familie, jene wohlhabende, ,,kultur"-gesattigte und traditionstreue 
Oberschicht, die das Schulermaterial der Landerziehungsheime vorwiegend stellt — sorgf 
durch ihre ganze Haltung dafiir, diesen Zustand zu befestigen, schafft AViderstande und 
Hemmungen gegeniiber einer Musik des lebendigen Umgangs. Die Aufgabe der schul- 
mafiigen Musikerziehung an den Heimen ist also von Anfang an nicht leicht. Sie setzt 
Fiihrer voraus, die nicht nur genau wissen, was musikalisch not tut, sondern die den 
Schiilern auch eine ganz bestimmte menschliche Bildung zuteil werden lassen, welche 
jene erst frei und unbefangen aufnahmefahig macht. Ohne eine solche Arbeit, wie sie 
der musikalische Oberleiter der Lietzschen Heime, Hilmar Hockner in Bieberstein, 
seit Jahren zielbewufit durclifiihrt, ist ein Programm, sind Ergebnisse wie in Ettersburg 
vorlaufig noch nicht denkbar. Die Jugend geht mit; aber es geschah auch in diesern 
Jahre wieder, dafi gegen ihre freudige Bejahung muckerische Bedenken gewisser Eltern- 
kreise standen, daft nach der Auffuhrung der neuen Spielmusiken Beschwerden einliefen. 
Die Meinung eines besonders sachkundigen Herrn, der da fiufierte: Wozu geben sich die 
Kinder iiberhaupt mit dieser ganzen Art Musikmachen ah; wenn sie einigei patriotiscbe 
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Lieder singen lernen, geniigt es doch volkommen ! — — — diese Meinung mag selbst 
hier eine Ausnahme sein. Immerhin darf man die Beschwerden niclit allzu leicht nehmen, 
da einflufireiche Krafte dahinterstehen. Hier gilt es, die musikalische Aufbauarbeit der 
Heime mit alien Mitteln zu schiitzen, die erfreulich positive Einstellung eur gegen- 
wartigen Musik zu fordern, gegen Hemmungs- oder gar Abbau-Versuche anzugehen. 
Entscheidend ist, dafi die Musikarbeit der Heime den Schiilern und ihrem Werden zu 
dienen hat, nicht aber dazu, Aufienstehenden durch konzerthafte Vorfiihrungen besondere 
Geniisse zu bieten. Audi ein Fest wie das Ettersburger ist ja nicht Selbstzweck, sondern 
nur Ergebnis, Abschlufi und Verdichtung einer das ganze Jahr hindurch laufenden alltag- 
lichen Arbeit. Darum darf der Musikerzieher nicht zum Handlanger elterlicher Vorurteile 
degradiert werden. Man sprach in Ettersburg unter anderem auch von der Notwendigkeit 
einer gegen bisher wieder strafferen Schulautoritat : es scheint mir, dafi dieser Gedanke 
nicht so sehr gegeniiber den Schiilern, als gerade auch gegeniiber dem Einflufiwillen 
der Familie durchgesetzt werden sollte. Hier liegt — iiber das Musikalische weit hinaus 
reichend — eine grundlegende Frage der Selbstbehauptung der Landerziehungsheime 
iiberhaupt; ihre Idee steht und fallt mit der Wahrung ihrer erzieherischen Selbstandigkeit. 
Fin* die Musik kann das nicht weniger Geltung haben als fur alle anderen Gebiete. 

Soviet zur Andeutung der Lage. Es bleibt noch ein Wort zu sagen iiber die Musik 
selbst. Ihre technischen Grenzen sind durch die Bestimmung fur die Schule ohne weiteres 
gegeben. Wichtiger ist, dafi sie auch geistig leicht, dafi sie unmittelbar fafilich und 
dennoch vollwertig bleibt. AugustHalm. der kiirzlich erst verstorbene Musiklehrer von Wickers- 
dorf. hat die Dinge schon von fern gesehen, hat zum ersten Mai Forderungen aufgestellt, 
ohne freilich selbst Erfiillung geben zu konnen. Seine Musik ist sympathisch durch ihre 
Sauberkeit, aber uneigen, diinn und blafi in ihrer absoluten Anlehnung an die Bachzeit. 
Wirkliche Erfiillung in jeder Hinsicht gibt Hindemith. Das ist nicht nur in der Potenz 
seines Schaffens begriindet, sondern in seiner ganzen Haltung; obwohl er friiher kaum 
Verbindung mit dieser Art musikalischer Arbeit und ihren Fragen hatte, folgt er darin 
doch nur einer seit je ihm liegenden und auch in vielen seiner alteren Werke deutlich 
erkennbaren Schaffensrichtung. Die Art seiner Spielmusiken hat, Beweis fiir die ihr 
innewohnende Kraft und Notwendigkeit, Schule gemacht. Man kann sie so charakterisieren : 
Sie hat Beriihrungspunkte mit altklassischem Stil, ohne archaisierend zu wirken, mehr 
ini geistigen Habitus als in den Elementen. Die Bewegung lauft organisch ab nach 
ihren Gesetzen; eine — oft starke — Ausdruckshaftigkeit greift dennoch niemals mit 
der Willkiir des nur-personlichen Bekennens in den Flufi des musikalischen Ablaufs ein, 
sondern wird von der Bewegung getragen, durch das Gesetz gebunden und zu objektiver 
Bedeutung gesteigert. Der Klang, stets durchsichtig, lafit meist eine freie Tonalitat mit 
melodischen Stiitzpunkten erkennen. Die Stimmfiihrung gibt der Einzelstimme in jedem 
Augenblick Wesentliches auszusagen, ohne dafi man den Satz immer als „polyphon" im 
hergebrachten Sinne bezeichnen konnte ; schon damit ist die wichligste Bedingung : die 
Eignung zu gemeinschaftlichem Musizieren im Kreis. erfiillt. Es ist moglich, auf solcher 
Basis iieue Musik wieder in einem schlichten, handwerklichen Sinn zu schreiben; Musik, 
die einem auf Allgemeingiiltigkeit gerichteten Stil sich einordnet, nicht mehr um einen 
neuen Stil „ringt"; Musik, b.ei der Konnen der Formung und Wert der Aussage, nicht 
aber die Tatsache des „Originellen" entscheidet. Die Spielmusik Friedrich Wilhehn 
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Lothars gehort hierher; das zweite der Stiicke, in Baden-Baden arg verschleppt, war 
bei den Ettersburger Spielern in seiner Frische und Lebendigkeit kaum wiederzuerkennen. 
Die Losung, die Hermann Heifi (der ebenso wie Lothar selbst Musiklehrer an den 
Landerziehungsheimen ist) gibt, unterscheidet sich etwas von der eben beschriebenen. 
Das Zwolftonsystem, von dem er als Schuler Hauers ausgeht, das er aber selbst zusehens 
zu lockern genotigt ist, spielt dabei eine geringere Rolle als der Einflufi der Jazzmusik, 
der sich hier geltend macht. Es ist gar kein Zweifel, dafi damit eine sehr wichtige 
Komponente zu den genannten hinzutritt, dafi mit dem Jazz die Moglichkeiten neuer 
Spielmusik aus dem Empfinden der Gegenwart heraus am realsten Gestalt werden: 
nichts wurde von der Ettersburger Jugend mit solcher Begcisterung aufgenommen wie 
diese zura Teil sehr unbeschwerten, in der Substanz aufierst leicht wiegenden Satze. 
Noch sind Reste , konzerthafter Einstellung darin; der Weg hat von dort wegzufiihren, 
hat weiterzufuhren zur Improvisation als der reinsten, schopferischsten Verwirklichung 
des musikalischen Spieltriebs. 



Erich Doflein (Freiburg i. Br.) 

MUSIKPADAGOGISCHE TAGUNGEN 

Als ich in dem Buche E. Preufiners „Allgemeine Padagogik und Musikpadagogik" 
die Stelle las, an der es heifit, dafi die Musikpadagogik im Rahmen unseres Musik- 
lebens an die fiihrende Stelle getreten sei, machte ich ein Fragezeichen an den Rand. 
Wenn ich nun von einer Reise, die mich zu drei grofien musikpadagogischen Tagungen 
fiihrte, zuriickkehre, werde ich dieses Fragezeichen ausradieren. 

Die Behauptung Preufiners schien berechtigt zu sein, als eine Forderung, die jeder 
aussprechen mufi, der die eigentlichen Probleme unserer Zeit kennt; sie ist aber mehr, 
sie stellt heute schon eine Tatsache dar. Die ubergrofie Zahl der Tagungen, die in 
letzter Zeit stattfanden, die stets laufenden Veroffentlichungen beweisen dies. Die 
Aktivitat der Padagogen ubertrifft die der Musiker. 

Ob hierin eine Gefahr fiir die Musik selbst liegt — man kann dies mit Recht 
bedenken — hangt von den Formen und Arten des padagogischen Verhaltens ab. Um 
nun diese Formen und Arten zu klaren, tritt man zusammen, organisiert man Tagungen 
und Arbeitswochen. Ein klarer Reformwille geht seit Jahren von den verschiedensten 
Gruppen aus, deren Aktivitat sich gegen eine breite und noch wenig gegliederte Masse 
stellt. Arbeitswirgn Jjgend und schwerfallige Traditionalisten sollen gleichermafien er- 
erfafit werden. 

Die Quelle und treibende Kraft dieser musikpadagogischen Aktivitat liegt in der 
viel besprochenen Krisis unseres offentlichen Musiklebens. Und diese Krisis in Oper und 
Konzert hat wiederum ihre tieferen Quellen ; nicht Sport, Radio und die vielen anderen 
Dinge, die man seufzend immer wieder nennt, sondern Vorgange, deren Ausdruck und 
Folge eben auch etwa gerade die Sportbewegung ist. Zunachst einmal hat man ganz 
bestimmte Kontakte zu alien Dingen verloren, die den Menschen allzu sehr in sich 
selbst hinein verweisen und ihn als Besonderheit abgrenzen; damit sind zugleich grofiere, 
zum mindesten ganzlich andere Anspriiche an Tiefe und Form des Kontakts mit den 



448 MUSIKLEBEN 



jeweiligen Dingen, dem Material, der Sachhaltigkeit gewachsen. Sei es nun der Wunsch 
nach erhohter Verbindung mit den Moglichkeiten seines Korpers, die den Menschen in 
den Sport drangt, sei es die Ablosung von Individuellem, die Richtung auf die erlebende 
Erkenntnis einer rein musikalischen Inhaltlichkeit, die den Menschen auf neue Weise 
an die Musik heranbringt, es sind in beiden Fallen neue Anspruche in den Bezie- 
hungen des Mensclien zu einer Sache. 

Wer diese Anspruche hat, der spurt etwa im Konzert die Kluft zwischen Mensch und 
Sache, zwischen Horer und Musik, zwischen dem, was sich Komponist und Reproduzierender 
erhoffen und dem, was den Horer tatsachlich erfiillt. Und wer diese Kluft spurt, der 
klagt unser Konzertleben an : und wer uber das Anklagen hinauskommt, der mufi zur 
padagogischen Aktivitat gelangen. Denn nur hier tut sich der Weg auf, der zur Uber- 
windung dieser Kluft zwischen Mensch und Sache fiihrt, der zu einer Tatigkeit fiihrt, 
die etwas mit jenen neuen und veranderten Anspriichen zu tun hat. 

Zugleich zeigt sich hier auch schon die Notwendigkeit einer bestimmten Art und 
Form dieses Lehrens. Nicht bildungsmafiiges Wissen, nicht distanzierte Kenntnisse auf- 
sagbarer Tatsachen diirfen Ziel der Schulung sein, sondern jenes andere, was immer 
wie eine allzu platte Phrase klingt, wenn man es nennt: das Erleben. Da aber das 
Erleben Voraussetzungen hat, da es Tatsachen gibt, die geschult werden miissen, damit 
Erleben iiberhaupt moglich wird, so erwachst das Problem einer Schulung der Er- 
leb nisfahigkei t, jener Krafte, die man die gestaltenden nennt, weil sie nur im 
Atemstrom des aktiven Mensclien lebendig werden. Von diesem Problem, das aus einer 
gewissen Angst vor einer Verschuldung unserer Musik lebendig wurde, war in Hannover auf 
der Achten Reichsschulmusikwoche stets die Rede, obwohl keiner der vielen Vortrage 
sich dieses Thema direkt gestellt hatte. Hier von wollten namentlich die jungen Lehrer 
etwas wissen, die von den viel diskutierten preufiischen „Richtlinien" auf Wege ge- 
wiesen werden, zu deren Erfiillungen ihnen nur einfachste Mittel zur Verfiigung stehen, 
einfachste Menschen, einfachste Lieder, in welchen nun ein Erlebnis lebendig werden 
soil, das unseren neuen Anspriichen auf schopferischen Kontakt mit der Materie der 
Musik in jeglichem Musizieren gerecht werden soil. 

Wenn auch die Gebiete und Ziele, wie Methoden selbstverstiindlich andere sind, 
so ist diese Wandlung des Anspruchs doch dieselbe, handelt es sich um die Ausbildung 
der Musiklehrer selbst oder um die Formen des von ihnen zu gebenden Unterrichts, 
handelt es sich nun um Privatmusiklehrer oder um Schulmusiker. Im Hindergrund 
steht fiihrend die Idee eines neuen Musikerlebnisses, das selten bewufit formuliert wird: 
Anschauung eines Vorgangs in gestaltender Selbsttatigkeit; aber Anschauung besonderer 
Art, die ich am besten durchformuliert fand in ihrer radikalsten Pragung bei Waldemar 
Woehl. Er bennihte sich im Rahmen einer Arbeitstagung fur Privatmusiklehrer (an 
den Folkwangschnlen in Essen) in einem kleinen Kursus an Hand einiger Stichproben aus 
dem Arbeitsgebiet der Melodie- und Artikulationslehre zu einer rein musikalisch-sach- 
haltigen Inhaltlichkeit hinzufuhren, gleiclisam Fuhler zu bilden fur die Ereignis- 
haftigkeit einfachster musikalischer Vorgange. Dies arbeitete er in einem Kreis von 
Privatmusiklehrern, im Bewufitsein, hier einen hohen Grad von Bewufitheit schaffen zu 
diirfen, die jedoch nicht als solche weitergegeben werden darf, sondern nur weiter 
wirken soil in der padagogischen Haltung. Die bewufite Einstellung auf Altersstufen 
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spielt in der neuen Musikpadagogik iiberhaupt eine grofie Rolle. Klar sind Grenzen 
zwischen einzelnen Stufen zu sehen. Klar ist aber audi die Forderung: zwischen diesen 
Stufen eine Verbindung schaffen zu miissen, indem in moglichst hohem Grade das ins 
Alterwerden hineingerettet wird, was die Musik im Leben des kleinen Kindes bedeuten 
kann: eine zentrale Stellung als Formkraft im taglichen Leben, als Ausdruck des Gegen - 
wartig-Seins. So ist auch Jo des oppositioneller Vortrag in Hannover zu verstehen, der 
(gleichsam in Selbstverteidigung gegen die voreilige Verschulung seiner Ideen) darstellte, 
wie sehr der Weg der Musik durch die einzelnen Schulgattungen vom Kindergarten bis 
zur Universitat heute in Wahrheit noch ein Weg der Entfernung von Sinn und Idee 
einer Schulmusik ist, anstatt ein Wachsen und Gestalten zu sein, wie es moglich ware. 
Es fehlt eben, dies war in Hannover unter dem Publikum leicht zu beobachten, in 
weitem Mafie noch, was uns langst als Grundforderung neuer Padagogik selbstverstand- 
lich schien : der Sinn fur Anleitungen zu gestaltender Selbsttatigkeit des Schiilers, 
und zwar des Schiilers aller Stufen, vom Volksschuler bis zum speziellen Musikschiiler. 
Dem Lehrer selbst wird durch die Schiiler immer wieder der Wille hierzu geschwacht, 
ebenso wie etwa auch die ideelle Stofikraft einer Reichsschulmusikwoche sich in der 
Masse von 1200 Besuchern verliert. 

In diesem Zusammenhange gerade ist beachtenswert, dafi die musikpadagogische 
Arbeitstagung an der Folkwangschule in Essen eine sehr wichtige Verbindung zwischen 
zwei Musikgruppen her6tellte, die sonst ohne jede Fiihlung nebeneinander herlaufen. 
Es fand zu gleicher Zeit und am selben Orte die 5. Reichsfiihrerschulungswoche der 
Musikantengilden statt. Zu einer gemeinsamen morgendlichen Singiibung unter Jodes 
Leitung und zu grofieren grundsatzlichen Vortragen verbanden sich die Teilnehmer 
beider Gruppen, um sich danu zur Hauptarbeit in verschiedene Arbeitsgemeinschaften 
aufzulQsen. So erhielten die jungen Privatmusiklehrer Fiihlung mit einer Schicht, die 
gleichsam drohend hinter ihnen aufwachst, mit der sie sich auseinandersetzen miissen, 
deren Ziele in die padagogischen Arbeitsformen und Organisationen des Privatmusikunter- 
richts einbezogen werden miissen. Der Sinn des Singens: das Singen als Quelle, An- 
satzpunkt und padagogische- Grun'dlage fur jenes Erleben einer rein musikalischen In- 
haltlichkeit, von der oben die Rede war, konnte hier erkenntlicli und lebendig werden, 
Ferner Wurde alif der Essener Tagung ebenso wie auf einer musikpadagogischen 
Tagung, die vom Reichsyerband deutscher Tonkiinstler und Musiklehrer in Verbindung mit 
dem Zentralinstitut fur Erziehung und Unterricht in Mainz organisiert war, die neue Form 
der „ Arbeitstagung" durchgefuhrt ; auch hier also Ansatzpunkte im Sinne einer Akti- 
vierung des Lernenden. Im Mittelpunkt standen jeweils Arbeitsgruppen, die unter Mit- 
arbeit der Tagungsbesucher sich durch mehrcre Tage hindurch an ihre Fragestellungen 
herantasteten. Der Dozent erhielt auf diese Weise Fiihlung mit dem Niveau, mit dem 
er zu rechnen hatte, konnte folglich wirklich mit sein en Horern arbeiten und am prak- 
tischen Einzelfall viel fruchtbarer zur erstrebten Forderung beitragen, als es je ein 
distanzierter und distanzierender Vortrag vermag. So fuhrte etwa Mersmann, was er 
in Essen in einem einzelnen Vortrag grundsatzlich zeigte, in Mainz im Rahmen einer 
Arbeitsgemeinschait durch: den Aufbau seines „musikalischen Gesamtunterrichts", der 
yon der Spaltung der „Theorie" in einzelne Facher fortstrebt, diese Spaltung selbst in 
jedem Detail zu vermeiqen sucht und mit allem Nachdruck sich gegen die Isolierung 
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der Theorie von der Musik im Unterricht wendet. So fiihrte auch Erpf in Essen einen 
Kursus mit dem Thema „Formerleben und Formerkennen" und Frieda Loebenstein 
in Mainz eine Arbeitsgemeinschaft iiber „Musikerziehung durch das Klavier" durch. 

Wenn natiirlich auch alles langst nicht so gelingt, wie man es sich vorstellt, so ist 
trotzdem die Form der Arbeitstagung als Ideal einer wirldich fruchtbaren Tagung an- 
zusehen. Es wird sonst so hoffhungslos aneinander vorbeigeredet, Gerade etwa gewisse 
Themen der Reichsschulmusikwoche konnte man sich zu methodischen Kursen durch 
mehrere Tage hindurch ausgebaut denken, die den einzelnen Lehrertypen dienlicher 
sein konnten als einzelne Vortrage, die vom Fach aus gesehen doch immer zu knapp 
sind : Musik in der Landschule, der Volksschule, der Madchenschule, der neuen Aufbau- 
schule. Anders zu bewerten sind natiirlich grofie, grundsatzliche Vortrage, die begriff- 
und situationsklarend gedacht sind und fur alle Besucher gleichermafien gelten, gelten 
sollten. Durch einige der Hauptvortrage in Hannover zog jener einheitliche Gedanke 
seine Spur, auf der sich die Idee der Schulmusikreform aufhaut: H. Freyer definierte 
die Bedeutung der Musik im Staat und ihre regenerationsfordernde Kraft im Rahmen 
unserer spezialistisch-zersplittertenKultur. R. Wicke ubernahm das hieraus sich ergebende, 
aktuelle Problem der Gemeinschaft und der Gemeinschaftsmusik, wobei er sich sorg- 
faltig gegen voreilige Begriffsbildungen wandte, das Prozefihafte, den Tat-Charakter 
jeglicher Gemeinschaft betonte und die zur Gemeinschaft gehorende Musik mit dieser 
„dynamischen" Struktur der Gemeinschaft begrifflich verband. H. J. Moser lost ein seinem 
Vortrag ebenfalls allzu schematische Begriffsbildungen auf, wenn er individualistische 
und kollektivistische Tendenzen in jeglicher Musik, auch in jener, die man gemein- 
hin als nur kollektivistisch bezeichnen zu mussen glaubt, nachzuweisen suchte, wobei 
ibm allerdings wieder entgegnet werden kann, dafi auch etwa mit dem BegrifF der 
„Tendenz zum Objektiven" auch noch nicht jenes Prinzip eindeutig formuliert ist, dessen 
Funktion die Gemeinschaftsbedeutung einer Musik sichert. Zuletzt sind zwei zusammen- 
fassende Vortrage Kestenbergs an dieser Stelle zu erwahnen. Er betonte in Hannover 
auf Grund der Erkenntnis all jener Bedeutungen, die die Musik fur das Volksganze 
haben kann, die Wichtigkeit des Musikunterrichts in der Schule, die Forderung einer 
steten Weiterarbeit an der Organisation des Musikganzen und die Notwendigkeit, nun- 
mehr im Begriffe „Schulmusik" das Gewicht langsam immer mehr auf „Musik" zu legen. 
Seine Ausfiihrungen in Mainz uber „Musik und Staat", theoretisch, politisch und historisch 
fundiert, gipfelten in der Forderung nach einer Regelung der privaten Musikpflege durcli 
das Reich; eine Forderung, die von jedem yerstanden werden wird, der die Schwierig- 
keiten kennen gelernt hat, die sich daraus ergeben, dafi jeder deutsche Staat — soweit 
er sich iiberhaupt zu einer gewissen Regelung bisher hat aufschwingen konnen — seine 
eigenen Verordnungen hat. 

Prohlematisch bleiben stets praktische Vorfiihrungen von Schulleistungen. Vorzeig- 
bare Resultate und neue Musikpadagogik vertragen sich eigentlich nicht miteinander. 
Dies zeigte sicli viel weniger, bei den Vorfiihrungen in den einzelnen Schulen in 
Hannover, als bei einem Aufeeten der dortigen stadtischen Singschule, wo Kindern, 
unter volliger Verkennung . der Idee einer solchen selbstgewahlteri Singiibung, aus pro- 
vinziell-reaktionarer Gesinnung heraus zugemutet wurde, stundenlang iiber Deutschlands 
Leid zu klagen, aufierdem zum Teil in schlechtesten Liedsatzeh. Die allenthalben ent- 
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stehenden stadtischen Singschulen nach Augsburgs Vorbild gehoren zum kulturell Sinn- 
vollsten, was eine Stadtverwaltung heute unternehmen kann; hier in Hannover schien 
' "doch die Grundidee mifiverstanden. Welch andere Singlebendigkeit entstand dagegen, 
als E. Pfannenstiel bei einer „offenen Singstunde" im Rahmen der Mainzer Tagung zu- 
saramen mit einer grofien Zahl von Jugendlichen einige Kanons, Hymnen und Liedsatze 
padagogisch sehr geschickt und ebendig erarbeitete. 

Die Eingliederung einer offenen Singstunde in das Mainzer Programm zeigt Ein- 
sicht in Fragen, die nicht nur als wirtschaftliches Problem, sondern besonders als pada- 
gogische und methodische Aufgaben wichtig sind : die Fragen der Beziehung des Privat- 
musikunterrichts zur Jugendmusikbewegung und zum neuzeitlichen Schulmusikunterricht. 
Ein Referat H. Reichenbachs klarte die erste Frage; ein Vortrag von Dore Brand 
die zweite. Wir miissen so weit kommen, Jugendmusikbewegung und besonders die 
Schulmusik als einen befruchtenden Boden, als Anregung und Forderung der Haus- 
musik und folglich auch des'Privatmusikunterrichts zu sehen. Es diirfte die Aufgabe 
spaterer Tagungen sein, gerade diese Frage einmal methodisch und organisatorisch 
durchzupriifen. (Es ware dies etwa auch ein wichtiges Thema fur eine Reichsschul- 
musikwoche!) In der Aufnahme dieser Fragestellung in die Mainzer Tagung sehe ich 
ihre besondere Bedeutung ; eine Erweiterung nach der praktischen Seite hin, mit metho- 
dischen Anregungen, ware wiinschenswert. 

Nicht zu verstehen ist hingegen, wenn eine Tagung, die sich padagogisch auf der 
Hohe der Gegenwartsprobleme befindet, mit ihren Festauffuhrungen zum Teil hinter 
die Sintflut zuriickgreift und mit dem Gift stimmungsvoller Langweile und aufierlicher 
Pathetik alle Bazillen der Faulheit und Passivitat wieder aufweckt, und den Horer in 
unendliche Distanz von Werk und Musik zwingt. Wie erfrischend wirkte dagegen der 
Einsatz Rosbauds fur Hindemiths Liebhabermusiken ! — Eine ahnliche Situation lag 
auch in Hannover vor, wo das Niveau durch die an sich begriifienswerte und verstand- 
liche Verbindung mit der ,,Interessengemeinschaft fur das deutsche Chorgesangswesen" 
erheblich gedriickt wurde. Einige gute gejnischte Chore waren zu horen. Unertraglich 
bleibt jedoch noch immer, was ein mit so unendlicher Liebe gedrillter, schmetternder 
und sauselnder Mannerchor vorzubringen hat. Allerdings darf nicht iibersehen werden, 
was es fur die Chore und ihre Leiter bedeutet, so ernst genommen zu werden, so 
herangezogen zu werden, wie in dieser Organisation. Trotzdem bleibt fiir denjenigen, 
der eben jene bestimmten „Anspriiche" an den Kontakt zwischen Mensch und Musik 
hat, sehr problematisch was das Chorvereinswesen als Ganzes uberhaupt leistet und 
leisten will. Wir kommen im Konzert nicht an die Musik, nicht an die Idee des Singens 
heran. Aber deshalb wird uns ja das Padagogische so wichtig, deshalb wird ja organi- 
siert. Es fragt sich nur, was sinnvoller ist: Renovierung von Restehendem oder Neu- 
aufbau mit den noch unverbildeten, beginnenden Kraften. Mir erscheint das wesentlich 
wichtiger, was sich selbst erneuert, von selbst neu beginnt, als alles was traditionell 
festgefahren ist und nuri von aufien her miihevoll erneuert werden soil. 

Zum Schlufi: Es kam hier nicht darauf an, einen vollstandigen Bericht zu geben, 
alle Namen zu nennen, sondern zu versuchen, die ganze Situation von unserem Stand'- 
punkte aus zu skizzieren, die Absicht dieser Tagungen zu bejahen und nur nebenbei 
einzelnes zu kritisieren. 
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Berliner Opernbeginn Die Preufiische Ober- 

rechirungskammer 
benutzt den Saisonbeginn, um anlafilich 
einer Untersuchung iiber das Defizit der 
Staatstheater einen Schlag gegen die Kroll- 
oper zu fiihren. Sie fordert auf der einen 
Seite ein planmafiiges und selbstandiges 
Repertoire bei den einzelnen Instituten und 
verlangt auf der andern eine Kiirzung des 
Zuschusses fur die Krolloper. Dieser soil 
nur im Verhaltnis zur Hohe der von Volks- 
buhne zu zahlenden Beitrage gewahrt 
werden. (Die Volksbiihne nimmt den 
grolken Teil der Vorstellungen in diesem 
Hause ab). Sehen wir von den kunst- 
politischen Hintergriinden dieses Vorstofies 
ab — die Oberrechnungskammer scheint 
nicht zu wissen, dafi gerade die Krolloper 
die einzige zielbewufit geleitete Berliner 
Oper ist. Wenn der Staat dem wobl- 
habenden Besucher der mit weit hoheren 
Unkosten arbeitenden Lindenoper einen 
Zuschufi gewahrt — und das tut er durch 
Deckung des Defizits — dann bat er als 
demokratische Institution noch viel mehr 
die kulturelle Aufgabe, ein kiinstlerisch 
starker profiliertes, den weniger bemittelten 
Schichten dienendes Theater wie die Kroll- 
oper zu fordern. 

Die Stadtische Oper arbeitet zwar schon 
seit Mitte August, aber die erste wesent- 
liche Premiere katn auch diesmal wieder 
bei Kroll heraus. Ein franzosischer Abend 
mit "Werken von Ravel, Milhaud und Ibert. 
Ein stilistisch sehr bunter Abend, der zeigt, 
dafi es auch in dem kiinstlerisch weniger 
zerspaltenen Frankreich die grofien Gene- 
rationsgegensatze gibt. Ravels „Spanische 
Stunde" und Milhauds „Armer Matrose" — 
es sind nicht nur Kontraste im Stofllichen 
oder in der personlichen Handschrilt, es 
sind zwei vollig entgegengesetzte Welten. 
Gewifi ist aller Iranzosischen Musik eine 
malerische und pantomimische Tendenz 
eigen. Aber bei Ravel herrschen diese 
Farbwirkungen, die geistreichen, pikanten, 
artistischen Klangreize so ausschliefilich vor, 
dafi weder eine (vielleicht angestrebte) 
buffoneske Biihnenwirkung noch eine musi- 
kalische Entwicklung zustande kommt. Die 
ziemlich breit gezogene Geschichte von der 



schonen koketten Uhrmacherin, welche 
nicht ruht, bis sie in der einen Stunde 
ihren braven Gatten tiichtig gehornt hat, 
diese sehr diinne Spielerei langweilt heute 
schon. Man konnte sie sicher viel leichter, 
grazioser, prickelnder geben als hier unter 
Zemlinsky und dem sorgsam arbeitenden 
Griindgens — ich glaube nicht, dafi der 
Eindruck ein wesentlich anderer ware. 

Die Dichtung des „Armen Matrosen" 
stammt von Cocteau. Der einfache Vor- 
gang hatte zur reifierischen odersentimental- 
heroisierenden Aufmachung reizen konnen : 
eine Matrosenfrau halt dem verschollenen 
Mann fiinfzeh'n Jahre die Treue, in der 
visionaren Gewifiheit, dafi er eines Tages 
heimkehren werde, und als er nun wirklich 
heimkehrt, zunachst in der Verstellung eines 
reichen Freundes, da erschlagt und beraubt 
sie ihn, um den scheinbar verarmten Gatten 
zuretten. Cocteau gibt diesem in einfachsten 
Linien gezeichneten Vorgang eine mythische 
Unwirldichkeif . Auch Milhaud verzichlet 
auf jede vergrobernde Musikdramatik. Es 
ist ein aus Tanzmelodien und Chansons 
meisterhaft entwickeltes balladesl<es Stiick, 
gerade durch den Verzicht auf handgreifliche 
Milieuschilderung von einer wundervollen 
atmospharischen Transparenz, beruhigt im 
Harmonischen, mit einer sparsanien und 
eindringlichen Zeichnung im Orchester. Die 
Singstiinmen bleiben durchweg in einer 
Artgehobenei'Bezitation.wasdenunwirklich- 
feierlichen Eindruck des Stiickes noch erhoht. 
Der Einflufi des letzten Strawinsky ist un- 
verkennbar. in der Anschauung vom musi- 
kalischen Theater und besonders in der 
formaleti Tendenz. Aber der „Arme Matrose" 
ist doch eine ganz personliche Arbeit, von 
einer aufterordentlichen inneren Spannung 
und Kraft. Die Auffiihrung war prachtvoll 
streng mit Moje Forbac/i als Frau und Wirl 
als Matrose. 

Iberts Operette bildet den lustigen Ab- 
schlufi. Ein lustiges, flott und bedenkenlos 
hingesetztesDialogstuck,reizendundlebendig 
gegeben. Auch da dirigiert Zemlinsky. 

Man fordert mit Recht selbstandige 
Spielplane, eine gegenseitige Konkurrenz 
der einzelnen Opern. Aber schon gibt man 
Unter den Linden den „ Tannhause/-" wieder, 
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der erst vor dreiviertel Jahren in der 
Stadtischen Oper, damals noch unter Walter, 
neu gemacht worden war. Gewifi wahlt 
man die Pariser Bearbeitung mit dem 
Venusballett. Aber Has ist schliefilich nur 
ein umvesenllicher Unterschied des Stils. 
Die spatere Fassung ist unorganisch, man. 
sollte sie endlich ruhen lassen. Die Venus- 
bergszene, die an sich schon im Sinn eines 
modernen Theaters nicht realisierbar ist, 
(seien wir ehrlich : was von Wagner ist in 
eineni beuligen Theater iiberhaupt realisier- 
bar?), diese Szene wird breit ausgesponnen. 
Terpis machteine James Klein-Revue daraus, 
mit sehr viel Nuditat, die sich im rosa 
Lichtkegel am Boden walzt oder in un- 
natiirlichsten Stellungen verbiegt. Zur 
Ouverture werden symbolische Lichtbilder 
auf den Vorhang projizierr. Dafiir geht 
eine der starksten Wirkungen Wagners 
yerloren, der plotzliche Dekorationswechsel 
vom Venusberg zur Waldlandschaft, weil 
das grofie Duett — es bleibt weit hinter 
der ersten Fassung zuriick — vor vollig 
verschleierter Szene gesungen wird. Dafiir 
treten die Pilger nicht mehr auf. Was 
niitzt es, dafi sie sauber singen, wenn der 
buhnenmafiige Eindruck darunter leidet? 
Dieser erste Akt ist ein einziges Mifiver- 
standnis. Ein Mifiverstandnis der verein- 
fachten modernen Opernregie, ein Mifiver- 
standnis von Piscators Idee des erlauternden 
Kilmbildes, ein Mifiverstandnis des stilisierten 
Tanzes. Besscr gelangen die beiden andern 
Akte, vor allem der zweite, der weniger 
pompos und opernhaft angelegt ist als sonst. 
Eine Glanzbesetzung steht auf der Biihne, 
wie man sie nur in der Vor- oder Nach- 
saison horen kann. Alle xiberragend die 
herrliche Elisabeth der Maria Midler. Blech 
dirigiert: aufierst klar, im Klanglichen sehr 
delikat, kiihl, fast unbeteiligt. 

Heinricli Strobel (Berlin) 



JVeue Ballette 
in Leipzig 



Es hat auffallenderweise 
sechs Jahre gedauert, bis 
Milhauds „ Creation du 
monde" den Weg iiber die 
Grenze gefunden hat. Eine wohltuende Be- 
schrankung auf Wesentliches gibt dem Werk 



sein besonderes Geprage. Das driickt sich 
schon in dem dichterischen Vorwurf von 
Blaise Cendrars aus, in der Beduzierung des 
aufieren Geschehens auf ein Minimum, in 
der Typisierung der handelnden Personen. 
Drei Exponenten werden einander gegen- 
iibergestellt: Die Gottheit, die Masse, das 
Individuum. Wie gottliche Eingebung aus 
der Kreatur den Menschen formt und den 
mit Vernunft und Willen Begabten sich aus 
der Menge loslosen und zur Klarheit des 
Athers streben lafit, das bildet den Inhalt 
dieses Schopfungsmythos'. Man merkt, wie 
der Vorwurf jener Seite in Milhauds Ge- 
samterscheinung entgegenkommt, die nach 
religiosen, kultischen Extasen verlangt. Man 
sagt ihm Vorliebe fiir Mendelssohn nach 
und kann sie aus dieser Partitur heraus 
verstehen. Sie zeigt eine ahnliche Verbin- 
dung von romantischer Schwarmerei mit klas- 
sizistischer Ausgewogenheit, eine ahnliche 
Klarheit und formale Rundung. Diese Klar- 
heit bandigt Milhauds Polytonalitat und 
mildert die Scharfen seiner Dissonanzen, 
sie gibt der melodischen Linie das plastische 
Profil erzeugt die Transparenz des kontra- 
punktischen Gewebes, sie beherrscht den 
Bhythmus, der einen fast ununterbrochen 
beibehaltenen Alia breve-Takt durch Syn- 
kopierung aller Art ungeahnte Vieldeutigkeit 
verleiht und sie lockert den Klang des 
Kammerorchesters, aus dessen solistisch he- 
setzlem Streichquintett die Bratsche entfernt 
und durch ein obligat verwendetes Saxo- 
phon ersetzt ist. Ein Werk sublimierten 
Stilgefiihls und eines bis ins Letzte ver- 
feinerten Geschmacks. 

Es lafit sich kein starkerer Gegensatz 
dazu denken als Friedrich Wilkens' Tanz- 
spiel mit Gesang: „Karussellfahrt a . Ist bei 
Milhaud die Materie sozusagen iiberwunden, 
so haftet hier alles am Stofflichen. Zunachst 
das Buch von Hansjiirgen Wille, das zwar 
verschamt mit Hilfe eines an den Haaren 
herbeigezogenen Symbolismus tiefere Be- 
ziehungen zwischen Karussell und Leben 
konstruieren mochte, das aber bei der funf- 
maligen Variierung dieses Themas in einem 
zwischen „Fliegenden Blattern" und Heinricli 
Zille sich bewegenden Realismus stecken 
bleibt. Sollen wir heute noch in der Kari- 
katur des spieiiigen Familienidylls,. im 
offentlichen Haus, in der Kaschemme fruch't- 
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bare stilistische Momente erblicken? Und 
wird mit dem fortgesetzten Wechsel des 
Milieus das Ballett zur Revue, so entlehnt es 
noch dazu vom Kabarett den Conferencier, 
der als „Stimme des Karussells" in der 
zeitgemafien Form des Songs die panto- 
mimischen Ereignisse glossiert. Die so er- 
reichte Uneinheitlichkeit setzt sich in der 
Musik fort. Sie lebt von dem Einfall aus 
zweiter und dritter Hand und kennt bei 
der Wahl ihrer Requisiten . keine Niveau- 
unterschiede : Die „Dreigroschenoper" grufit 
von feme, dann wieder Spolianskis Revue- 
melodien und neben diesen grotesken 
Elementen Sentiment und Pathos der 
veristischen Oper. All das wird von Wilkens 
mit unleugbarem Geschick verarbeitet, er- 
halt durch Nonenakkorde und Quarten- 
harmonien eine interessante Farbung und 
durch ein hier doppelt deplaciert wirkendes 
grofies Orchester die faszinierende HiiUe. 
Alles Wesentliche wird von Mache erdriickt. 
Ein wirkungsvolles Publikumsstiick ist hier 
entstanden, aber an Probleme neuen Tanzes 
oder gar neuer Musik wird nicht geriihrt. 
Der Abend, der noch mit der zweiten 
jener kostlichen Suiten, die Strawinsky ur- 
spriinglich fur Klavier zu drei Handen ge- 
schrieben und spater fur Orchester um- 
gearbeitet hat, eine Erganzung erhielt, be- 
deutet fiir Leipzig den Beginn einer langst 
notwendigen Reform seines Opernballetts. 
Sie ist Harald Kreutzberg anvertraut, der 
auch hier sofort durch die Formung der 
tanzerischen Geste aus dem Geist der 
Musik heraus, durch Ideenreichtum und 
Konnen iiberzeugte. Die charmante Yvonne 
Georgi ist ihm eine ebenburtige Partnerin 
und der dirigierende Wilhelm Scfileuning 
tragt durcli rhythmisclien Elan und diffe- 
renzierten Klangsinn zum Gelingen des 
Abends bei. 

Ernst LatzJco (Leipzig) 



Nordisch-Deutsclies Der Gedanke, inner- 

Musihfest in Kiel ^alb einer Nordisch- 

Deutschen IVoaie tur 

Kunst und Wissen- 
schaft auch ein Nordisch-Deutsches Musik- 
f'est zu veranstalten, ist naheliegend und an 
sich zu begriifien. Die von ihren L&ndern 



entsandten Vertreter Danemarks (Emborg, 
Schierbeck, Raastedt, Huth), Schwedens 
(Atterberg, Alfve"n), Norwegens (Hurum), 
Finnlands (Jarnefeldt, Sibelius) und Islands 
(Leifs) vermochten mit ihren Werken die 
schon gar nicht sehr hoch gespannten Er- 
wartungen nicht im mindesten zu be- 
friedigen. Das Orchester und der Chor 
unter Prof. Dr. Steins Leitung versuchte 
aus den Werken herauszuholen, was 
herauszuholen war. Einzig die Passa- 
caglia von L. Irgens Jensen (Norwegen) 
hinterliefi unter der ausgezeichneten Lei- 
tung von Odd Grtiner Hegge (Oslo) einen 
nachhaltigen Eindruck. Von den deut- 
schen Werken stand zunachst die Urauf- 
fuhrung der Kantate Jerusalem, du hoch- 
gebaute Stadt" fiir Solostimmen, ge- 
mischten Chor, Orchester und Orgel von 
Kurt Thomas im Mittelpunkt des Interesses. 
Sie ist nach seiner ersten Orchesterstudie, 
der „Serenade", das erste Werk mit grofiem 
Orchester, dessen Verwendung bei dieser 
Fest-Kantate (sie ist dem Kieler Oratorien- 
verein zu seinem lOjahrigen Bestehen und 
Prof. Fritz Stein zugeeignet) berechtigt ist. 
Im Gegensatz zu Thomas' friiheren Werken 
fallt diese Kantate durch die Beschrankung 
auf wenige innere Mittel angenehm auf. 
Es sind nur zwei Themen, die in grofier 
Mannigfaltigkeit verarbeitet werden. Der 
Aufbau ist dramaturgisch klug und sehr 
klar. Unter der hingebenden Leitung von 
Prof. Fritz Stein mit dem Oratorienverein 
wurde die Auffiihrung zu einem vollen 
Erfolg fiir die Ausfiihrenden und den Kom- 
ponisten. Unter den Solisten fiel besonders 
der junge Leipziger Tenor Wilhelm Ulbriclit 
durch sein wundervolles Material und enorme 
Musikalitat auf. Auch die anderen Partien 
konnten nicht besser vertreten sein als durch 
Anny Quistorp (Sopran), Gusta Hammer 
(Alt) und Paul Lohmann (Bafi). 

Vor der Urauffiihrung der Kantate von 
Thomas brachte der A-cappella-Chor eine 
sehr gute Auffiihrung der Messe e-moll von 
Bruckner zustande. Den Abschlufi des 
Festes bildete die Auffiihrung der Matthaus- 
passion von Bach mit Erb, Lohmann, 
Hamann, Quistorp und Hammer. 

M. H. Krause (Kiel) 
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NEUE MUSIK 



Conrad Beck, Konzert fur Orchester (Sinfonie Nr. 4) 
Schott, Mainz 

A. Gretschaninoff, Album du Grand-Pere (Das Grofi- 
vaterbuch) 17 leichte Klavierstiicke, op. 119, fur 
Piano. Scliott, Mainz 

Joseph Haas, op. 77, Lieder der Sehnsucht, f. eine Sing- 
stiinme u. Klavier, Ed. Nr. 2090. Schott, Mainz 

August Halm, Violiniibung. ein Lehrgang des Violin- 
spiels, Heft 1 (Erste bis sechste Lage) zweite un- 
veranderte Aullage. Barenreiter-Verlag, Kassel 

Paul Kickstat, Choralvorspiele fur die Orgel. 
Kallmeyer, Wolfenbuttel 

Wilhelm Maler, Konzert fiir Kammerorcbester und 
Cembalo. Sdiott, Mainz 

L. Mittmann, Konzert Jazz-Suite f. Piano. Charleston / 
Blues / Hot 
Boston fur Piano 

Jazz-Babies in Suitenform fiir Piano / Stomp 
Blues / Groteske. Zimmermann, Leipzig 

Matyas Seiber, 77 Breaks f. Schlagzeug. Ed. Nr. 2078 
Scliott, Mainz 

Igor Strawinsky, Prelude et Ronde des princesses 
aus dem Ballett „Feuervogel", fiir Violine u. Piano. 
Berceuse aus dem Ballett „Feuervogel" fur Violine 
und Piano. Schott, Mainz 

Beide Stticke sind Oiiginaliibcrtragungen des Komponisten 

Alexander Tansmann, Sonate Nr. 2 fur Klavier, 
Ed. Nr. 2089. Sdiott, Mainz 

Ernst Toch, op. 48, Bunte Suite fur Orchester. 

Kleinstadtbilder, 14 leichte Klavierstiicke, op. 49. 
Sonate fiir Violoncello und Klavier, op. SO. 
Schott, Mainz 

Lothar Windsperger, op. 47, „Requiem", Sympho- 
nische Totenmesse f. gemischt.Chor,4Solostimmen, 
grofies Orcliester und Orgel. Schott, Mainz 

NEUAUSGABEN ALTER MUSIK 

Andrea Caporale, Sonate dmoll, bearbeitet von Ernst 
Cahnbley. Cellobibliothek Nr. 75. Sdiott, Mainz 

Joaquin des Pres, Missa Pange lingua, in: Das Chor- 
werk, herausgegeben von Friedrich Blume, Heft 1. 
Kallmeyer, Wolfenbuttel 

Aus dem Vorwort: 

Eine neue Chorsammlung zur Wiedererweckung alter 
weltlicher und geistlicher Ghormusik. Das Chorwerk stellt 
sich die Aulgabe, die bisher fiir die Chort'raxis vernach- 
lassigten Gebiete alter kirchlicher Gebrauchsmusik und 
"weltlicher Chorkunst zu pllegen. An kirchlicher Musik 
sind Werke. von iiberkonlessioneller Haltung, Messen und 
Motetten verschiedener Zeiten in Aussicht genommen, an 
weltlicher Musik insbesondere die grofien Gebiete des 
Madrigals und der Chansons, da das Deutsche Chorlied 
schon reichlich mit ; Neuausgaben bedacht ist. Fremd- 
sprachige Werke erhalten eine gute, singbare Uebersetzung 
neben dem Urtext. Zur Veroffentlich'iing kommen nur 
solche Werke in Frage, die innerhalb ihres Gebietcs als 
Meisterwerke von .erstem Rang gelten diirlen, und die 
bisher in praktischen Neuausgaberi nicht zuganglich ge- 
macht worden sind. •- 1 



Wir bringen in dieser standig wiederkehrenden Bubrik ohne An- 
spruch auf VollstSndigkeit eine erste Auswahl aus den musikalischen 
und musikliterarischen Neuerscheraungen. Kurzorientierende Hinweise 
sollen dem Leser die Einstellung zu den Werken erleichtern. Die 
Aufnahme bedeutet bereits eine Wertung. 

Michael Praetorius, Weihnachtslieder zu vier Stimmen 
(Sonderdruck aus Band VI der Gesamtausgabe der 
musikalischen Werke) herausgegeben von Friedrich 
Blume, bearbeitet von Fritz Reusch. 
Kallmeyer, Wolfenbuttel 

F. X. Richter, Sinfonie Gdur, fiir Streichorchester, 
herausgegeben von Gustav Lenzewski, in : Musik- 
schatze der Vergangenheit. Vieweg, Berlin 

Joh. Stamitz, Sinfonie Es dur, fiir Streichorchester, 
zwei Oboen oder Floten und zwei Horner, her- 
ausgegeben von Gustav Lenzewski, in : Musik- 
schatze der Vergangenheit. Vieweg, Berlin 

Tartini, Concerto fiir Violoncell u. kleines Orcliester, 
herausgegeben von Rudolf Hindemith. 
Schott, Mainz 

Georg Philipp Telemann, Leichte Fugen und kleine 
Stiicke fiir Klavier. Barenreiter-Verlag, Kassel 

Aus dem Vorwort: , . . . Die folgenden Stiicke diirften 
als padagogische Vorstufe zu Bachs Inventionen sehr ge- 
eignet sein. Sie sind infolge der lockeren Handhabung 
des polyphonen Satzes musikalisch leidht fa&bar und bieten 
aucli tcchnisch keine Schwierigkeiten, In der Anlage der 
Komptisitionen haben die Stiicke nicht ihresgleichen. Von 
spateren Meistern ist diese Gatlung weder nachgeahmt, 
noch weiter ausgebaut worden. Rs sind Suiten, d. h Satz- 
folgen in Tanzformen, denen eine Fuge vorausgeht." 



BUCHER UND SCHRIFTEN 

Verschiedenes 

Robert Engel, Probleme des russischen Musiklebens 
in: Osteuropa", Zeitschrift fiir die gesamten 
Fragen des europaischen Ostens. Jahrgang IV, 
Heft 10. Osteuropa- Verlag, Berlin 

Max Faller, Johann Friedrich Beichardt und die An- 
fange der musikalischen Journalistik. Band 6 u. 7 
der Konigsberger Studien zur Musikwissenschaft, 
herausgegeben von J. M. Muller-Blattau. 
Barenreiter- Verlag, Kassel 

Ph. Faure-Fremiet, Gabriel Faure, Maitres de la 
musique ancienne et moderne. Jiieder, Paris 

Hey-Volbach (Der kleine Hey) : Kunst der Sprache 
Heft II (Ubungsband) Ed. 1015. Sdiott, Mainz 

Hermann Killer, Die Tenorpartien in Mozarts Opern, 
ein Beitrag zu Geschichte und Stil des Biihnen- 
gesanges. Barenreiter-Verlag, Kassel 

Hermann Scherchen, Lehrbuch des Dirigierens. 

/. /. Weber, Leipzig 

Musikerziehung 
Hans Mersmann, Musiklehre. Hesse, Berlin 

Peter Epstein, Der Schulchor vom 16. Jahrhundert 
bis zur Gegenwart, in der „Musikpadagogischen 
Bibliothek", herausgegeben von Leo Kestenberg. 
Quelle & Meyer, Leipzig 

Fritz Reuter, Die Beantwortung des Fugenthemas, 
dargestellt an den Themen von Bachs Wohltem- 
periertem Klavier.. , / • : Kahnt, Leipzig 
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AUS DEN OPEHNSPIELPLANEN 

Das Breslauer Opernhaus erbffnete die Spielzeit 
mil einer Auffiihrung des ,,Maschinist Hopkins", dem 
Mitte Oktober die Premiere von Honeggers „Judith" 
in Anwesenheit des Komponisten folgte. Breslau sieht 
an Urauffiihrungen ,,Schuld und Siihne" von Pedrollo, 
,,Madelaine Cuimard'* von Prohaska und Puccinis 
„Sch\valbe" vor. An Erstauffiihrungen sind u. a. zu 
nennen „Armer Columbus" von Dressel und „Feuer- 
vogel" von Strawinsky. 

Das Konigsberger Opernhaus (Intendant Dr. Hans 
Schiller) erotfnete am 8. September die neue Spiel- 
zeit rait „ Figaros Hochzeit". Das im Vorjahre auf 
das Dreifache vergrofterte Abonnement hat sich fur 
die neue Spielzeit urn weitere 25°/o erhoht. Der 
Spielplan sieht folgende NovitSten vor : Wolff-Ferrari, 
Sly ; Busoni, Turandot, Alban Berg, Wozzeck. Ferner 
ist die deutsche Urauffiihrung des Originals von 
Cherubinis „Abenceragen" geplant. 

„Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny", das 
neue dramatische Werk von Weill (Dicbtung von 
Brecht) gelangt am Leipziger Stadttheater zur Urauf- 
f li lining. 

Hindemiths Oper „Neues vom Tage" wird in 
Rufiland au6er in Leningrad und Moskau auch in 
Charkow zur Auffiihrung gelangen. 

Der erste Opembewegungsclior als standige Ein- 
richtung eines Operntheaters wurde am Frankfurter 
Opernhaus in der Starke von 150 Mitgliedern unter 
der Regie von Herbert Graf und in der Choreographie 
der Frankfurter Labanschule ins Leben gerufen und 
hat bei einer Auffuhrung von Glucks „Orpheus" erst- 
malig mitgewirkt. 

Die Operette „Rosen aus Florida" von Fall, in 
der Bearbeitung von E. W. Korngold, ist bereits von 
fiber 60 Buhnen zur Auffuhrung angenommen. 

KONZERTWERKE UND KONZERTE 

In Munchen fand eine grofi angelegte Woche 
„Neue Musik'' statt. Wir werden im nachsten Heft, 
auf die Veranstaltung zuriickkommen. 

In den Sinfoniekonzerten der Stuttgarter Opern 
gelangen unter Leitung von Karl Leonherdt die erste 
Sinfonie von Kusterer und das Violinkonzert von 
Raphael zur Urauffiihrung. Weitere Erstauffiihrungen : 
Hindemith : Bratschenkonzert, Reutter : Klavier- 
konzert, Kempf: Triumph der Technik (Orchester- 
toccata). 

Ein Cellokonzert von Paul Hoffer bringt Erich 
Bohlke in den Sinfoniekonzerten des Wiesbadener 
Staatstheaters zur Urauffiihrung, 



fn den Konzerten des Vereins der Musikfreunde 
und des Oratorienvereins (Leitung : Prof. Dr. Fritz 
Stein in Kiel) gelangen im Winter 1929/30 u. a. 
folgende Werke zur Auffiihrung : A. Schonberg, 
Kammersinfonie : K. v. Wolfurt, Tripelfuge; E. Erd- 
inann, Klavierkonzert ; G. Raphael, Orchester-Varia- 
tionen ; H. Kaminski, Concerto grosse ; Strawinsky, 
Klavierkonzert ; Hindemith, Klavierkonzert. 

Strawinskys „Pastorale' n fiir Sopran, Oboe, Engl. 
Horn, Klarinette und Fagott wurde am 2. Oktober 
durch die Internal. Gesellschaft fiir Neue Musik in 
Kbln mit Rose Walther uraufgefiihrt. 

Auf dem Niederrhein. Musikfest in Diisseldorf 
hat das Chorwerk „Marianische Antiphonen" des 
jungen Leipziger Komponisten Wolfgang Fortner, 
bei der Urauffiihrung unter Hans Weisbachs Leitung 
einen durchschlagenden Erfolg gefunden. 

Ernst Wendel sieht in Bremen als Erstauf- 
fiihrungen u. a. das Klavierkonzert von Bartok, die 
Sinfonietta von Janacek und das MagniKkat von 
Kaminsky vor. Urauffiihrung: Requiem von Renzo 
Bossi 

Ein Weihnachtsoratorium fiir Solo, gemischten 
Chor und Orchester, das letzte Werk von Ricliard 
Wetz, wird im Dezember bereits mehrere Auf- 
fiihrungen erleben. 

Der Gladbaclier Bachverein (Leiter : August 
Herchet) bringt im kommenden Winter an Neu- 
heiten eine Abendmusik von Dietrich Buxtehude „Ihr 
lieben Christen, freut euch nun" in der Bearbeitung 
von August Herchet zur Urauffiihrung und die 
Matthauspassion von Johann Theile in der Neu- 
herausgabe von Erhard Krieger. 

Ein neuer Lieder Zyklus von Albert Maria Herz 
— Worte von Stefan George — wird im Oktober 
von KammersSngerin Ilona Durigo in Koln zur Ur- 
auffiihrung gelangen. 

PERSONAL1EN 

Der langjahrige Solocellist des Leipziger Ge- 
wandhauses, Julius Klengel, feierte seinen 70. Ge- 
burtstag. Georg Wille, der in gleicher Eigenschaft 
viele Jalire hindurch an der Dresdner Staatskapelle 
wirkte, beging in Berlin, wo er seit seiner Pensio- 
nierung lebt, seinen 60. Geburtstag. Wie Klengel 
zeichnete er sich audi als Kammennusikspieler aus. 

Wilhelm Kempff, der bisherige Direktor der 
staatlichen Hochschule fiir Musik in Stuttgart, wird 
seine Stuttgarter Stellung aufgeben und seinen 
Wohnsitz nach Potsdam verlegen. Prof. Kempff 
will von Potsdam aus als Pianist Konzerte in 
Deutschland und dem Auslande geben. 
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Nachdem der Erfurter Molettenchor (30 Knaben 
unter Leitung seines Dirigenten Herbert Weilemeyer) 
1927/28 mit bemerkenswerten Erfolgen in Ostpreufien, 
Danzig, Mitteldeutschland, Osterreich und Holland 
konzertiert hat, wurde er in diesem Sommer nach 
der Schweiz verpflichtet. Er gab u. a. zwei Konzerte 
in Bern, zwei in Zurich, drei in Davos, zwei in 
Lugano, Arosa, Interlaken, Thun. sowie in Stuttgart. 
Von diesen Konzerten wurden vier vom Radio iiber- 
tragen. 

Das Konserva torium u. Musikseminar in M.-Glad- 
bach beging am 1. Oktober die Feier seines 25jahrigen 
Bestehens. 

Conrad Beck hat fur das Roth-Quartett ein 
Konzert fur Streichquartett und Orchester geschrieben, 
das mit einem Coolidge-Preis von 1000 Dollar aus- 
gezeichnet wurde. Sein ,,Konzert fur Orchester" wird 
von Hermann Scherchen in Berlin uraufgefiihrt. Die 
schweizerische Erstauffuhrung findet unter Ansermet 
in Genf statt. 

Die Mannheimer Musikalische Akademie, nach 
der Ubersiedelung der beriihmten Kapelle des Kur- 
fiirsten Karl Theodor nach Miinchen im Jahre 1778 
aus Liebhabern gegriindet und heute durch das 
Nationaltheater- Orchester reprasentiert, beging die 
Feier ihres hundertfilnfzigjahrigen Bestehens durch 
einen Festakt, bei dem Jacob Wassermann die Fest- 
rede „zwischen zwei Symphonien" hielt. 

Ein Gastspiel der Dresdner Staatskapelle und der 
Dresdner Staatsoper unter Fritz Busch in Genf hatte 
einen aufierordentlich starken Erfolg. 

Der Allgemeine Deutsche Musikverein hat beschlossen, 
das Tonkiinstlerfest im Jahre 1930 in Konigsberg zu 
veranstalten. Es ist damit zu rechnen, daft das Fest 
zugleich in Gemeinschaft mit der 700-Jahrfeier der 
Stadt Konigsberg slattfinden wird. 

Der Berliner Magistrat hat beschlossen, den 
Stadtsyndikus zur Ubernahme eines Geschaftsanteils 
des Berliner Philharmonischen Orcliesters G. in. b. H., 
in Hohe von 36000 M. fur die Stadt Berlin zu er- 
machtigen. Die Haftpflichtgrenze der Arbeitsgemein- 
schaft wird auf hochstens 480 000 M. festgesetzt. Die 
Regelung der Gehalter der Mitglieder des Orcliesters 
erfolgt durch die Gesellschaft und die Vergiitung und 
Aufwandsentschadigung fur die Dirigenten des Or- 
cliesters bestimmt sich nach einem besonderen zwischen 
der Gesellschaft und dem Dirigenten getatigten Ver- 
trage. Damit ist die seit langem erwogene Sanierung 
der Berliner Philharmoniker gesichert. 

RUNDFUNK 

Wie sehr der Rundfunk sich seiner kulturellen 
Stellung bewufit wird, beweisen die Ankiindigungen 
einiger aktiven deutschen Sender zum Beginn der 
Wiriterspielzeit. Der Frankfurter Sender ist durch die 



Ubernahme des friiheren Sinfonieorchesters audi in 
den Besitz der sog. Montagskonzerte gekommen, die 
teils von dem neuen Rundfunkkapellmeister R o s - 
baud, teils von Scherchen mit seinem Reise- 
orchester, teils von auswartigen Dirigenten geleitet 
werden. Mit einer vorbildlichen Konsequenz pflegt 
man dabei neue Musik. So sind an Erst- und Ur- 
auifuhrungen vorgesehen : Poulenc, Conceit champetre 
fiir Cembalo ; Debussy, Iberia ; Schbnberg, 5 Orchester- 
stiicke und Variationen ; Honegger, Concertino fur 
Klavier und Orchester; ein noch nicht bestimmtes 
AVerk von Strawinsky ; Orchesterkonzert von Hinde- 
mith ; Sekles, Sommergedicht fiir Orchester ; Pepping, 
Praludium fiir Orchester ; Karl Marx, Bratschen- 
konzert; P, Hindemith, Ballettsuite ; Alban Berg, 
Konzertarie. Von der Frankfurter Ortsgruppe der 
Internationalen Gesellschaft fiir neue Musik sollen in 
diesem Jahre alle Veranstaltungen iibernommen 
werden. Von Kompositionsauftragen ist bisher ein 
solcher an Paul Hindemith festgelegt. Das Werk, bei 
dessen Gestaltung der Komponist die besonderen 
Bedingungen der Rundfunkdarstellung in einem 
neuen Sinn zu beriicksichtigen beabsichtigt, wird erst 
im nachsten Friihjahr zur Auffiihrung gelangen. Im 
Gegensatz zu der bisherigen Entwicklung des soge- 
nannten literarischen Horspiels, welcher die Frank- 
furter Sendeleitung mit einer gewissen Skepsis 
gegeniiberstelit, wird die Produktion kurzer musika- 
lischer Horspiele unterstiitzt, die im Rahmen der 
bunten Abende zur Auffiihrung kommen sollen. Von 
solchen Horspielen sind bisher erworben : „Aus der 
Sonimerfrische" von Herbert Trantow und „lMord : ' 
von Walter Gronostay. Verhandlungen schweben zum 
gleichen Zweck wegen der Jazzoper „Les Invites" 
des in Paris lebenden Ungarn Tibor Harsanyi. 

Fiir die Sinfoniekonzerte des Rundfunks aufier- 
halb der Montagskonzerte sind an neuen Werken 
vorgesehen : ,, Darker America" des New Yorker 
Negerkomponisten William Grant Still; ,, Triumph 
der Empfmdsamkeit" von Krenek; Sinfonische Or- 
chesterstiicke von Hauer; Orchesterlieder von Alban 
Berg; Dritte Sinfonie von Max Butting; je ein 
Orchesterwerk von Jarnacli und Kaminski; Rugby 
von Honegger; Frauentanz von Weill ; Klavierkonzert 
von Hermann Reutter ; Hornersuiten von Winds- 
perger ; Concertino von Beck; eine der Suiten aus 
„Daphnes und Chloe" von Ravel und ein Choros von 
Villa-Lobos. Geplant sind ferner wie bisher so auch 
weiterhin Konzerte neuer Kammermusik entsprechend 
dem bei der kiinstlerischen Leitung einlaufenden 
Material und ein Zyklus von Kammeropern. 

Den Ankiindigungen der Schlesischen Funkstunde 
entnehmen wir folgendes : Um von der Unterhal- 
tungsmusik in der iiberkommenen aber iiberalterten 
Form der Bearbeitung musikalischer Werke fiir 
Salonkapelleloszukommen, sind Auftrage zurSchaffung 
neuer unterhaltender Originalmusik an mehrere Ton- 
setzer, insbesondere Schlesier und Oberschlesier er- 
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gangen. Es ist zu erwarten, dafi der Rundfunk hier- 
durch zum Ausgangspunkt einer Bewegung wird, die 
in der Regeneration der kunstfremden Unterhaltungs- 
musik der letzten Jahrzehnte durch volkstumliche, 
aber der Tonsprache unserer Zeit sich bedienende 
Musik ihr Ziel steht. Auf dem Gebiet der Konzert- 
musik handelt es sich ausschliefilich um solche Formen, 
die in erster Linie im Funk ihre Eignung zu be- 
weisen haben. Soweit also die auf dem Gebiete der 
symphonischen oder der Kammermusik zur Ver- 
fiigung stehende grofie Literatur sich ihrer Faktur 
nadi mit den Forderungen nach Funktauglichkeit 
deckt, wird von ihr planmafiig Gebrauch gemacht 
werden. Der Musik fiir Kammerorchester soli als 
der Domane der „neuen Musik" die Darstellung der 
Standardwerke vorbehalten sein, die durch ihre Zu- 
gehorigkeiten zu den von Hindemith, Schonberg 
und Strawinsky bestimmten Richtungen gekenn- 
zeichnet sind. Um die Horer mit dem Stile neuer 
Werke vertraut zu inachen, sollen die wertvollsten 
Auffuhrungen nach Moglichkeit wiederholt werden. 

Der Rundfunk hat die Wiederbelebung der Form 
der Kantate als notwendig erscheinen lassen, und die 
in dieser Richtung verfafiten Neuschopfungen haben 
sich als brauchbarste Funkform erwiesen. Aus 
diesem Grnnde will die Schlesische Eunkstunde die 
bisher vorhandene geringe Literatur durch Auftrage 
vermehren. (Wilhelm Grosz u. a.) 

Die Mitteldeutsche Rundfunk-A.-G. will jungen 
unbekannten Komponisten ihres Sendebezirkes durdi 



Kompositionsauftrage oder Ankauf einzelner Werke 
ihren Weg erleichtern und den Kontakt mit der 
Offentlichkeit ermoglichen. Nach Prufung der darauf- 
hin eingegangenen Dnterlagen hat die Mirag 3 jungen 
Musikern einen Kompositionsauftrag erteilt und zwar 
an Werner Hubsdimannn (geb. 1901 in Chemnitz), 
Gerhard Maass (geb. 1906 in Hamburg) und Werner 
Trenkner. 

Dr. Peter Epstein veranstaltete in der Schle- 
sischen Funkstunde (Breslau) und im Siiddeutschen 
Rundfunk (Stuttgart) eine Stunde „JVeue Klavier- 
musik fur Kinder". Nach einem einleitenden Vortrag 
kamen Werke von J. Haas, D. Dushkin, E. Toch, 
H. Reutter, A. Gretschaninoff, F. Finke, F. Petyrek 
und A. Casella zu Gehor. 

Die Rundfunkversudisstelle bei der Berliner 
Staatlichen akademiscJien Hodisdwle fur Musik be- 
ginnt ihre Lehrgange fur Rundfunkrede und Rund- 
funkmusik am 15. Oktober 1929. Als Dozenten 
haben ihre Mitwirkung zugesagt: Max Butting, Dr. 
Carl Hagemann, Paul Hindemith, Dr. Heinz 
Michaelis, Vilma Monckeberg, Rruno Seidler-Winkler. 

Eduard Kunnekes „Tdnzerisdie Suite", Concerto 
grosso fur Jazzband mit Sinfonie-Orchester (von der 
Berliner Funkstunde in Auftrag gegeben) wurde vom 
Dajos-Bela-Orchester und dem Berliner Funkorchester 
unter Leitung des Komponisten zur Urauffuhrung 
gebracht. 



Diesem Heft liegen bei : 



Heft 4 der Mitteilungen „Kultur und Schallplatte" der Firma Carl Lindstrom A.-G., Berlin S. O. 36., 
ein Prospekt des Verlages B. Schott's Sonne, Mainz, fiber die Kompositionen von Ernst Toch, 

ein Prospekt „Volksliederbuch fur die Jugend" des Verlages C. F. Peters, Leipzig. 

Da9 Volksliederbuch ist ein neues Unternehmen, daa aich in johrelanger Vorbereitung der Unterstiitzung hervorragendater 
Musiker und Schulmusiklehrer Deutachland9, Osterreichs, der Schweiz und Hollands erfreut hat, wird in dieaem Herbst 
eraclieinen. Herausgeber iat die Staatliciie Kommission fiir daa Volkaliederbucb, deren bisherige Veroifentlichungen, (Volks- 
liederbuch fiir Mannerclior 19C6 und Volkaliederbuch fiir gemiaditen Chor 1915) in einer Auflage von 1 2CCCC0 Exemplaren 
verbreitet aind. "Wahrend der Inhalt neuartig und reichhaltig ist, sind die Bcarbeitungen von ungewohnlichem Werte, die 
Grenzen der jungen Stimmen -wurden genau beriickaichtigt. Das "Werk iat zum Gebrauch in alien Schulgattungen, hoheren 
•wie Volkaachulen (auch Lyzeen) bestimmt, wendet aidi aber ebenso an alle Jugenddiore wie an die Freunde der deutschen 
Hausmusik. Das fast durcliweg neue Material der 800 Lieder und Chore (aus der Zeit Palestrinaa bis Hindemith) wird 
eine Fundgrube bilden audi fiir Gemischte-, Manner- und Frauenchore zur Bereicherung ihrer Programme. 



Eine Grofitat deutscher Musikwissenschaft 

nennt die Saarbriicker Zeitung das neue von Herrn Professor Dr. Ernst Bucken-Koln herausgegebene 
„Handbuch der Musikwissenschaft" 

mit etwa 1300 Notenbelsplelen und etwa 1200 Bildern a C\xr\\c 

eeeen monatl. Teilzahlungen von nur T! \JTXI.i l\.i 



Dieses Werk ist eine3 der schonaten und wertvollsten seiner Art und durch 
das Erscheinen in Lieferungen in seiner AnschafFung wesentlicli erleichtert 

Man verlange ausfuhrliclie Angebote und Ansichtssendung M. No. 4 
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59 
Lieder 

von 

Othmar Gchoeck 

(op. 2 bis 15 und op. 17) 
sind in unserem Verlage in Einzel-Ausgabe erschienen. 

26 dieser Lieder finden sich in den beiden Banden unserea 

Schoeck- Album 

vereinigt. Preis je RM. 4.— 

AusgewBhlte Lieder lebender Schweizer Komponisten 
bieten auch unaer 

Andreae-AIbum 

Jelmoli-Album 

Niggli-Album 

Preis je RM, 4. - 
Durch jede Musikalienhandlung aowie direkt vom Verlag 

Gebriider Hug & Co., Zurich u. Leipzig 



Verein tier 

(Leitung : 



Musikfreunde, Kiel 

Prof. Dr. Fritz Stein) 



23. Okt., 18. Nov., 4. Dez. 1929 
13. Jan., 17. Febr., 10. Marz 1930 

6 Sinfoniekonzerte 

Solisten : W. Horowitz, A, Spalding, M. Peltenburg, C. Flesch, 

M. Gitowsky, J. Weismann, E. Erdmann. 
Im Programm u. a. Handel, Psalm 112; Bruckner, 9. Sin- 
fonie; Mahler, 1. Sinfonie; Reger, Konzert im alten Stil; 
Strnufi, Die Tageszeiten; Graener, Cellokonzert; Schon- 
berg, Kammersinfonie ; Wetzler, Baskischer Tanz; Wolfurt, 
Tripelfuge; Weismann, Klaviersuite ; Erdmann, Klavier- 
konzert; Rafael, Orch ester- Variationen. 

5 Solistenkonzerte 

S. Onegin, A. Ehlers, G. Hammer, K. Erb, W. Kemp/, 
Guarneri- Quartett. 

5 Volkskonzerte 

Im Programm u. a. Bartels, Flotenauite; Marx, Konzert 

fur 2 Violinen; Thomas, Kantate ^Jerusalem, du hocli- 

gebaute Stadf*. 

2 Sonderkonzerte 

1. M Neue Musik", Montag, 4. November 1929 

Solisten: H. Hoppe (Klavier), R. v. Hessert (Sopran) 

Im Programm: Kaminski, Concerto groaso; Strawinsky, 

Klavierkonzert; Schonberg, Lied der Waldtaiibe; Hinde- 

mith, Klavierkonzert. 

2. Sinfoniekonzert unter Leitung von S. von Hausegger 

Im Programm: Hausegger, Wieland der Schmied. 

3 Konzei'te des Oratorienvereins 

Bach, Die hohe Messe; Wolfrum, Weihnachtamyaterium, 
A. Knab, Der Zeitkranz. 



Stadtische Btihnen Hannover 

Acht Sinfonie-Konzerte 

Leitung : Operndirektor Rudolf Krasselt 



1. 23. September 1929 Solist : Sigrid Onegin 
Mozart: Sinfonie Es-dur 

Mozart: Arie aus der Oper , .Titus" 

Emil Bohnke -. Thema u. Variationen (zum 1 . Mai) 

Brahms : Lieder 

Bich. Straufi : „Der Burger als Edelmann" 

(Orchestersuite) (zum 1. Mai) 

2. 14. Oktober 1929 Solist: Wladimir Horowitz 
Brahms : Klavierkonzert B-dur 

Bruckner : Achte Sinfonie c-moll 

3. 18. Novbr. 1929 Solist: Emmanuel Feuermann 
Schumann : Manfred-Ouverture 

Schumann : Konzert fur Violoncello 
Paul Kletzki: Zweite Sinfonie g-moll (zum 1 . Mai) 
Alt-Solo : Else Sdiilrhoff 

4. 9. Dezeinber 1929 Solist: Erica Morini 
Walter Braunfels : „Don Juan il -Variationen 

(zum 1. Mai) 
L. Spohr : Neuntes Violin-Konzert 
Mendelssohn : Dritte Sinfonie a-moll 



6. Januar 1930 Solist: Marguerite Perras 

Mozart : Sinfonie C-dur 

Mozart: Arie „I1 re pastore" 

A. Busch : Mozart- Variationen (zum 1. Mai) 

Mozart: Martern-Arie aus 

„Die Entfiihrung aus dem Serail" 
Beethoven: Dritte Sinfonie (Eroica) Es-dur 

3. Februar 1930 Solist: Prof. Carl Flesch 

Alex. Borodin : Zweite Sinfonie h-moll (zum 1 . Mai) 
Anton Dvorak : Violin-Konzert 
Zoltan Kodaly: Hary Janos-Suite (zum 1. Mai) 
Hermann Wetzler : Tanze aus der Oper 
„Die baskische Venus" (zum 1. Mai) 

3. Marz 1930 Solist: Prof. Arthur Schnabel 

Heinrich Kaminski : „Magnificat" 

fur Soli, Chor und Orchester (zum 1. Mai) 
Mozart: Klavierkonzert d-moll 
Beethoven : Siebente Sinfonie A-dur 

31. Marz 1930 Solist: Max Ladschek 

Brahms : Violin-Konzert 
Brahms : Zweite Sinfonie D-dur 



i 
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We* mtetptetiett 

time Wtusifc? 



Diese Ubersicht ist zumeist aus eingegangenen 
Milteilungen nach Mafigabe des zur Verfugung 
stehenden Raumes zusammengestellt. Der 
MELOSVERLAG bittet btets urn neue oder 
erganzende Einsendungen. 



Violine 



(Fortaetzung aus dcm Angus t-Septembcr-Heft) 

Francis Koene: .De&HASi/: Sonate f. Viol. u. K\av.;Ravel: 
Tzigane i". Viol. u. Orch. ; Winner: Suite; Milhaud :Sau- 
dades do Brazil; Nin: Chants d'Espagne; de I* alia : 
Suite populaire Espagnole; Bloch: Baal Schem; Jar- 
nach: Drei Rhapsodien; Kodaly :Duo f. Viol. u. Vio- 
loncello; Hindemith: Sonate op. U Nr. 2; Suk:Fant. 
f. Viol. u. Orch.; Griinberg; Jazzettes; Pyper: So- 
nate f. Violine u. Klavier 

Lotte Kraft: Hindemith: Sonate, op. 11 Nr. 2 

Louis W. Krasner : Achron. Violinkonzert 

Geza von Kresz: Kornqold: Suite ,,Viel Urmen um 
Nichts" 

Georg Kulenkampff ; Hindemith: Violinkonzert; Stra- 
winsky: Pergolese-Suite; Szymanowski: Romanze; 
Pizeth: Aria; Respighi: Sonate h-moll; Debussy; 
Sonate; Saint- Sa'e'ns: Rondo capriccioso; Bohnke: 
Praludium :und Chaconne^ HrTiesseh, :tDuo; Do- 
browen: Marchen \ Glazounoff: Meditation; Rach- 
maninoff-Press: Vocalise; de Falla-Kreisler : Spa- 
nischer Tanz; Scott: Dance 

Martha Linz : Rami : Tzigane 

Gerhard Meyer: A. Willner: Suite; Sonaten 

VelanieMichaclis: H.v.Glenck: Konzertstuck; Haas: 
Kammersonatc fiir 2 V iolinen ; Hindemith: Solo- 
Sonate, op. 31 Nr. 1; Violinkonzert; Honogger ; 
Sonate; Rad. Peters: Sonate Gdur; Praludium und 
Fuge fiir Violinsolo; Pfilzner: Sonate emoll; Vio- 
linkonzert; Prok fieff: Violinkonzert; Ravel: Sonate; 
Strawinsky: Pergolese-Suite; Toch: Sonale, op. 44; 
Divertimento liir Violine und Violoncello, op. 37 Nr. 1 

Alma Moodie : Hindemith: Violinkonzert 

Alexander Bloskowsky: Respighi: Gregorianisches 
Konzert; Ravel' Tzigane. Sonate; Achron: Suite 
bizarre; Prokofieff: Concerto, Melodies; Tarina:- 
Poema de una Sauluqucna; Szymanowski : Noc- 
turne el Taiantelle ; Nin : Jardin de Lindaraja ; 
Hindemith, Bartoh, Castelnuovo-Tedesco, Debussy, 
Tsclwrepnin 

Palma v. Pastzory-Erdmnmi : h laas: Sonate ; Miekley : 
Sonate; Szymanowsky 

Therese Petzko-Schuhert: H Tiessm: Tolcntanz- 
Suite ; Duo op. 35 

Alexander Sohnvuller: Hindemith: Violinkonzert 

Leo Schwarz : Debussy, Hindemith, Honegqer, 
Raphael, Ravel, Reger. Respighi, Strawinsky, Toch 

Albert Spalding: Debussy: Min-trels; Ravel: Tzigane 

Max Strub : Windsperger : Violinkonzert 



Viola 



Paul Hindemitli: Hindemith : Solo-Sonalen op. U Nr. 5, 
op. 25 Nr. 1, Sonate mit Klavier op. 11 Nr. 4, Kammer- 
musikNr. 5 (Bratschen-Konzert) op. 36 Nr. 4; Winds- 
perger 

Francis Koe,ne: Honegger: Sonate 

Palma von Pasztory-Erdmaini: Hindemith: Sonaten 

Karl Stnmvoll: Hindemth: Sonate, op. 11 Nr. 4 

Winfrled und Reinliard Wolf: Hindemith: Sonate 
op. 11 Nr. 4 

Nachdi-uck nur mit beaondorer Erlaubnis ! 



Violoncello 



Maurits Frank: Bloch, Kodaly: Solo-Sonate op. 8; 
Toch: Sona'e op. 50 

AVolfg. Grunsky: Kodaly: Sonate op. 4 

Bornhard GUnther: Debussy: Sonale; H ndtmtth: 
Sonate. op. 11 Nr. 3; Solo-Sonate, op. 25 Nr. 3; 
Hone' ger: Sonate; Koduty : Sonate op. 4; Duo fiir 
Violine und Cello, op. 7; A. Iscfienpnin: Sorate, 
op 30; Praludien, op. 38 (milKIav., auch Trommel); 
..Mj'stere" op. 37 

Hans Hagen: Konzerte: Hindemith : op. 36 Nr. 2; Toch: 
op. 35; Dflius: Concerto 1921 e-moll; Dohnanyi: 
Konzertstuck op. 12 ; Kurt Slriegler : op. 51 ; Graener: 
op. 78; Bullirian: op. 41; — Sonaten: Debussy; 
dmoll; Pfitznei : op. 1 fis-moll; - Solo-Sonaten; 
Hindemith: op. 25 Nr. 3; Haas: Divertimento 
op. 3'*; Zoltan Kodaly: op. 8, Duo fiir Violine und 
Violoncello op. 7 ; — Haas: G^otesken Hagen : 
Adagio 6p. 9;.' Hindemith: 3 Stu>ke'op. 8; Ravel: 
Menuett; Debussy: Menuett; Webern: 3 kleine 
Stiicke op. 11 

Eva Heinitz : Hind"milh : Sonate op. 1 1 Nr. 3 ; Raphael: 
Sona'e op. 14; Thomas: op. 7 

Felix Robert Mendelssohn: Sonaten von: Bullerian; 
Debussy; Boris Grossmann; M. Kolmski; Alex Aj. 
Schnibel 

Alexander Schuster: Goossens. Rhapsodie op. 13; 
Aiofd hieven: Poema; Pijpir: Sonate 1; 
A. Tschcrepnin: Sonate op. 30 

Joachim Stutschewsky : Alfano; Castelnuovo-Tedesco 
Casella; Debussy; B. Frey ; Hindemith. op. 11 
Nr. 3; Jemnitz: op. 17; Kodaly; op. 4; Sigfrid 
W. Miiller: op. 14; Raphnrt: op. 14; Tscherepnin: 
5 Preludes aus op. 38; Windsperger: Rhap*-o'lie- 
Sonate; Wellesz: Suite fur Violoncello-Solo op. 38; 
Prokofieff: Ballade op. 15; Mossolow: Legende 
op. 5; Stutschewsky: Eli, eli . . , Dwejkuth, Mchol 
Kedem; Achron 1 Hebraische Me'odk ; E> nest Bloch 
Jiddisches Lied 

Henk von Wezel: Debussy: Sonate; S. Dresden: So- 
nate; Hindemith: Solo Sonaten und Sonaten mit 
Klavier; Jam ac k /Marchen; Kodaly: Sonate op. 4; 
ii . Pijper: 2. Sonate; P. A. Pisk: Son*i"; Diik 
Schafer: Sonate op. 13; Straess r: Sonate; Miniatu- 
sonatine; Tscheiepnin: Wohltemperiertes Violoncello 



Kammermusik 



Basler Streiehquartett: Hindemith: op. 16; Debusst/ 
op. 10; Rtspighi: Quartetto dorico 

Blaspr-KammeriiiusikvereiiiJgung Barmen -Elher- 
feld: R. Bossi: Kammer-Sinfonie; Giespking: 
Oktett; Hindemith: Kleine Kammermusik; Ingen- 
hoven: Quintett; Juon: Divertimento; Rorich: 
Quintett 

Blaser-KammerniusiUvereinigmig K6 In : Bentzon : 
op 7 (Trio); Bullerian: Sextett; Haas, op 23 
Bagatellen ; Herrig: Quintett mit Alt-Stimme; 
Hindemith: op 34 Nr. 2, op. 36 Nr 2, op. 36 Nr. 4, 
op. 46 Nr. 1; Janacek : Concertino; Slaodtski: Aus 
dem Dorfe; Straesser: Quintett; Tansman: Dance 
de la Sorciere; Weill ; Frauentanz 

Die Veroffentliclzung wird im ndclisten Heft fortgesetzt 
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Wichtige 
Neuerscheinung 



Internationale 

Moderne Klaviermusik 

E1N WEGWEISER u. BERATER 

Fiir Pianisten, Klavierlehrer, fur jeden, der sich mit den Problemen neuzeit- 
licher Musik auseinandersetzen will, ein unentbehrlichesBuch. Es gibt einen 
Uberblick - erstmals — iiber die kaum iibersehbare Fiille der raodernen 
KlaVierliteratur und bietet so eine gewisse Beziehung, eine Erganzung zu 
Ruthardts „Wegweiser durch die Klavierliteratur". Uber 600 neuzeitliche 
Komponisten (etwa seit 1890) fanden Aufnahme. In kurzen, geistvollen 
Schlagworten werden die Werke charakterisiert, Schwierigkeitsgrad und 
Preise angegeben. Das Buch will Vorurteile beseitigen, znm Studiura neuer 
Musik anregen. Wer das Buch liest, ist iiberrascht von dem musikalischen 

Broschiert . . . Mk. 4. - Reichtum unserer Zeit und von der Vielgestaltigkeit des heurigen Musik- 

In Ganzleinen geb. M. 5.50 lebens in den verschiedenen Nationen. 

Zu beziehen durch jede Musikalienhandlung sowie vom 

Verlag Gebriider HUG & Co., Zurich und Leipzig 



FOLK WANGSCHULEN ESSEN 

FACHSCHULE FUR MUSIK / TANZ / SPRECHEN 



FACHABTEILUNGEN: 



LEHRKORPER 



MUSIK 

Alle Instrumentalfacher ■ Solo und Chor- 
gesang • Theorie ■ Seminare • Opern- 
schule ■ Kirchenmusik ■ Orchesterscliule ■ 

TANZ, vereirigt mit Zentralschule Laban 



Vorbereitungsklassen ■ Ausbildung f. Biihne 
u. Lehrberuf ■ Diplomkurse * Tanztheater- 
studio ■ Tanzbiihne ■ 

SPRECHEN 

Sprecherziehung " Sprechkunst ■ Schau- 
spielkunst ■ Hundfunk ■ Laienkunst ■ 



Dr. H. Erpf (Leiter) • K. Drebert • H. Drews ■ 
Kammers. Erler-Sdinaudt ■ B. Fiedler m M. Fiedler ■ 
O. Gerster . K. R. Closer A. Hardorfer - Prf. F. 
Jode (a. G.) ■ A. Nowolcowski ■ Dr. E. Reicliert u 
R. Scluilz-Dornburg ■ E. Sehlbach • G. Stieglitz ■ 
J.Torshof.W.Volker . L.WeberB W.Woehl u.n.in. 



Kurt Jooss (Leiter) ■ R. v. Laban (Meislerkurse and 
Priifungsleitung) • F. A. Cohen ■ S. Leeder ■ G. 
Pichl a E. Scnafftoth ■ C. Snell u. a. in. 



K. Tidten (Leiter) i 
H. Brockmann • 
Dornburg u. o. m. 



i G. v. Bremen-Hirscliheydt ■ 
E. Homoclier * R. Schulz- 



AVerbescliriften dnrcli das Sekretariat *. Essen, Fried richstrafie 34 



LEITUNG: MAX FIEDLER / RUDOLF SCHULZ-DORNBURG 



. 
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Klavier- u. Kamrnermusikwerke 
von 

J^rwin gchulhof 



Klavier 2handig 

Partita . . . 

Ostinato . 

Suite II . . 

Sonate I . 

Etudes de Jazz 

Esquisses de Jazz 

Hot Music 

Musikstiicke, die vom kompositorisclwn wie 

vom, pianistischen Standpunkt interessant ge- 

nannt werden mussen. Sowold in Struktur 

als in rhythmischer und nielodischer Hinsiclit 

vortrefflic/i gestaltet. (De Muziek) 



U. E. Nr. 


Mk. 


. . 7932 


3.— 


. . 7933 


2.— 


. . 7934 


2.— 


. . 8926 


5.— 


. . 8954/57 


a 1.20 


zz . 9504 


2.— 


. . 8643 


3.- 



Violine solo 

Sonate . 



U.E. Nr. 
. 9525 . 



Violine und Violoncell 

Duo 8573 



Streich quartett 

Quartett I 

Quartett II . 



Mk. 
2.— 

4.— 

U. E. Nr. Mk. 

8172 Partitur . . . 1.50 

8173 Stimmen . . .6 — 

9670 Partitur . . . 2.50 

9671 Stimmen in 

Vorbereitung 

Hier zeigt sich Schulhoff als Musiker, der es 
versteht, gin Streichquartettt gut klingen zu 
lassen. Er beweist dies durch den klaren, 
sclimiegsamen Satz und durch umsichtige 
Instrumentation, der die Gewandtheit der 
Rhythmen sehr zugute komnit. 

(La Rassegna Musicale) 

Flote, Viola und KontrabaG 

U. E. Nr. Mk. 

Concertino . . . 8708 Partitur 1.50 

8709 Stimmen 4.— 

Zu beziehen durch jede Musikalienhandlung 



UNIVERSAL-EDITION A.-G. 
WIEN-LEIPZIG 

Berlin: Ed. Bote & G. Bock 



Modern Piano Music 

in the Oxford Catalogue 

ALAN BUSH, Relinquishment .,...,. .. M. 3.— 

Prelude and Fugue .... M. 3. — 

K. MENGELBERG, Divertisement .... M. 3.50 

BERNHARD VAN DIEREN 
Tema con Variazione M.4.- Netherland Melodies M. 3- 

Folk Dances of the World 

Eine ncue einzigartige Sammlung von Nationaltanzen 

aus alien europaischen Landcrn, zusammengestellt von 

den bekanntestcn zeitgenossischen Musikern. 

Einbandzeichnung von P. L. Rigal. 

DieTanze erschienen in zwei Gruppen. Gruppe A erfordert 

weder groGe Vorkennlnisse noch technische Kahigkeiten 

und ist in der Hauptsache fiir Anfanger bestimmt, 

wahrend Gruppe B fiir fort^eschrittenere Spieler inter- 

essante und schwierigere Aufgaben stellt. 

Scotland. By MARJORY KENNEDY-FRASER 

No. 1 Clydesi'le Reel A M. 1.50 

No. 2 Lowland Scots Reel AM. 1.50 

No. 3 Dance from the Scots Isle AM. 1.50 

Poland. By KAROL SZYMANOWSKI 

No. 4 Mazurek A M. 1.5) 

No. 5 Krakowiak A M. 1.50 

No. h Oberek. . . . ■ B M. A— 

No. 7 Polonaise B M. 1.50 

Roumania. By FILIP LAZAR 

No. 8 Roumanian Folk Dance No. I ... A M. 1.50 
No. 9 Roumanian hoik Dance No. II . . . B M. 1.50 

Greece. By G. PONIRIDY 

No. 10 GreekFolkDances(forsma]lhands),No. I AM.l.'O 
Co. 11 Greekb'olkDances(forsmallhands).No.lI AM.1.50 

France. By VlNCEiNT D'INDY 

No. 12 'La *PerneUe\ Chanson Francaise (XlTe Siecle) 
'Lous Esclos' ('Les Sabots'): Ronde Mantag- 
narde A M. 1.50 

No. 13 Bouree en Rondeau (XVlIe Siecle) . A M. 1.50 

Holland. By WILLEM PIJPER 

No. 14 'Het Paterlje langs den Kant.' Dutch Childrcns 

Dance. 'Scharmoes.' Dutch Folk Dance. A M. 1.50 

No. 15 'De Boufon.' Dutch Folk Dance . .AM. 1.50 

Ireland. By E. J. MOERAN 

No. lb Irish Love Song B M. 1.50 

No. 21 The Withe Mountain AM. 1.5u 

Wales. By E. T. DAVIES 

N.i. 17 Three Welsh Folk Dances . . . . B M. 2.— 

No. 28 Welsh Folk Dances (2nd Set) . . .AM. 2 — 

Spain. By JOAQUIN TURINA 

No. 1H Cadena de Seguidillas A M. 1.50 

No. 19 El ArboldeGucrnica(CanloPopularVasco)BM.1.50 

England. By HERBERT HOWELLS 

No. 21 Slow Dance . . B M. 1.5) 

No. 22 Cobbler's Hornpipe B M. 1.50 

Hungary. By EMMA KODALY 

No. 23 'Mek, i\lek, Mek' '.AM. 1.50 

No. 24 Andai te maestoso B M. 1.50 

Brittany. By PAUL LADMIRAULT 

No. 25 Allegro risolulo A M. 1.50 

\o. 26 Keizomp B M. 2. — 

Italy. By A. CASSELLA 

No. 29 Due canzoni pop^lari italiane 

I Sardegna II Ahruzzo AM. ^.— 

OXFORD UNIVERSITY PRESS 

Aeolian Hall, New Band Street, London W. 1 

Sole Agents tor Germany: 

FRIEDRICH HOFMEISTER, LEIPZIG 
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NEUE LEICHTE IVLAVIERMUSIK 



Mit der vorliegenden Reihe 
bietet der Verlag eine Litera- 
tur, die infolge ihrer geringen 
technisthen Awspriidie einem 
jeden ermbglidit, sich mit der 
zeitgenossischen Musik ver- 
traut zu madien. Sie wendet 
sich insbesondere an den fort- 
schrittlichen Lehrer, der die 
Nbtwendigkeit erkannt hat, 
schon diejugend in die Sprache 
Hirer Zeit einzufuhren. 



= Leo Artok Junge Tanze M. 2. — 

= David Duslikin .... Klaviergeschichten M 2. — 

jj Der Tanzbar M. 2 — 

s Das Buch des jungen Pianisten . . . M. 2.50 

^ Alexander Gretchaninoff Das Kinderbuch, Op. 98 M. 2. — 

1 Im Crimen, Op. 99 M. 2. - 

1 Der Tag des Kindes, Op. 109 ... M. 2. - 

^ Zwei Sonatinen, Op. 110 je M 150 

1 Das Grofivaterbuch, Op. 119 .. . . M. 2. - 

. Stucke fur die Jugend, Op. 69, 

Heft I/Il jeM. 2.50 

Reihe kleiner Stucke, Op. 37 11 . . . M. 6. - 

, Kleine Klavierstucke M. 2.50 

Leichtes Klavieralbum, Heft I/II . je M. 3.- 

M Hermann Reutter . . . Kleine Klavierstucke, Op. 28 .... M. 2.50 

|| Tanz-Suite, Op 29 M. 2.50 

^ Heinridi Kaspar Sdimid Das kleine Klavierbuch, Op. 53 . . . M. 2.50 

. Kleine Fantasiestiicke M. 2.50 

, Miniaturen M. 2.50 

Altenglische Tanze M. 2.50 

Altes Porzellan M. 3. - 

. Tanze und Lieder aus dern Balkan, 

Heft I/II jeM. 2.50 

Tanz- und Spielstticke, Op. 40 . . . M. 2.50 

Kleinstadtbilder, Op. 49 M. 2.50 

Kleine Klavierstucke, Op. 37 J ... M. 2.50 
Neue Quintenuhr fiir die Jugend. In Vorber. 



=e Joseph Haas 



H Paul Hindemith 
= Philipp Jamach 
= Max Reger . . 



= Walter Schulthess 
= Cyril Scott . . . 



s Josip Slavenski 



= Ernst Toch 



= Lothar IVindsperger 



„. . . Die beste Einfah- 
rungin Geist u. Sprache 
der neuen Musik ..." 



| DAS NEUE KLAVIERBUCH 

I IN 3 BANDEN: 

H 62 leiclite und mittelschwere Stucke zeitgenossischer Autoren 

= Vertreten sind: 

= Strawinsky / Hindemith / Toch / Honeggcr / Albeniz / Bart6k / Beck / H. Zilchcr / 

|^ Benjamin / Bornschein / Butting / Copland / D. Dushhin / Gretchaninoff / Haas / 

= Jamach / Korngold / Milhaud / Poulenc / Reutter / H. K. Schmid / Schulthess / 
== ' Scott / Sekles / Slavenski / Tansman / A. Tscherepnin* / Wiener / Windsperger 

= Ed. Nr. -I4<X)/1402 je M. 3.— AusfuhrlidieT ///us/r/er/er ProspeM kosienlos 



IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII1IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIH 

B. SCHOTT'S SOHNE, MAINZ UND LEIPZIG 
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INeue Mannerchore 
JOSEF REITER 

Acht 
Volkslieder 

fur 

vierstimmigen 
Mannerchor 



1. Schelmerei 

2. Zu spate Reue 

3. Das Kauzlein 

4. Vor dem Fenster 

5. Enttauschung 

6. Abschied 

7. Der Edelmann im Habersack 

8. Trinklied am Rhein 

Gesamtausgabe: 
Partitur Mk. 3.- no. / 4 Stimmen je Mk. -.80 no. 

Einzelausgabe : 

Partitur je Mk. -.80 / 4 Stimmen je Mk. -.20 

Deutsche Sangerbundeszeitung 
vom 29. Juni 1929: 

Der PrufungsausscJiuJS fiir die zur Niirnberger 
Sangerwoche eingereichten Kompositionen empfiehlt 
an Chbren, wetche mangels eines weiteren Kon- 
zerts nicht auf das Programm der diesjahrigen 
Sangerwoche gesetzt werden konnten, auf das 
warms te an enter Stelle diese 8 Volkslieder 
filr Mannerchor von Josef Reiter. 



GUSTAV BOSSE VERLAG 
REGENSBURG 



Soeben erschienen! 
6 unveroffentlichte Songs von 

KURT WEILL 

enthalt das neue 

SONG ALBUM 

nnnniiMmflininnMnnTHnfflinnNMmm^ 

Fiir Gesang und Klavier 

U. E. Nr. 9787 . . . Mk. 3. - 

Inhalt: 

1. Muschel von Margate (Petroleumsong) 

Worte von Felix Gasbarra 

2. Das Lied von den braunen Inseln 

Aus Lion Feuchtwangers tPetroleuminseln* 

3. Marterl (Aus »Berliner Requiem*) 

Worte von Bert Brecht 

4. Zu Potsdam unter den Eichen (Aus »Berliner 

Requiems) 

Worte von Bert Brecht 

5. Ballade von der sexuellen Horigkeit 

Worte von Bert Brecht 

6. Vorstellung des Fliegers Lindbergh (Aus dem 

»Lindberghflug « ) 

Worte von Bert Brecht 
Tax beziehen durch jede Musikalienhandlung 

UNIVERSAL-EDITION A. G. 
f IEN - LEIPZIG 



BERLIN: ED. BOTE & G. BOCK 
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soeben erschienen: 



das ..mstrittene werk des m 



■ -■■u« — ♦»« haden-baden 



aus dem vorwort paul hindemiths: 
da das lehrbuch nur den zweck hat, alle 
anwesenden an der ausfuhrung .In., w.rkes 
« beteiligen und nlcht als musika ..c h. und 
dichlerische aulierung in errter me be 
s.immte eindriicke hervorrufen will is l£ 
,orm des stuckes dem l»*"'"" Bn ^'^ 
nach moglichkeil anzupassen. der in der 
partituT angegebene verlauf is. demnach 

zusatze und umstellungen smd mogl.ch. 
ganze musiknummern konnen wegble.ben 
der tanz kann aus.allan, die clownszene 
kann gekurzt oder ausgelassen werden 
andere musiks.ucke, szenen, tanze und 
vorlesungen konnen einge.ug. werden, w.nn 
es notig l.t und die eingefugien stucke nicht 
den stU des ganzen s.oren. zur ausfuhrung 
warden keln.ko.tOm. und dekorationen be- 
notigt- 



lehrstiick 

musik: 

paul hindemith 

text: 

bert brecnt 



fiir 



l tanz'dn) ■ <*>*»• ■ mense 
klavierauszug m. 8.— 

aulluhrungsmaterial nach vereinbarunfl 

b. schott's sohne ■ mainz 




Fiir die neuen 
Konzertprogramme 



NEUES VON 



IGOR STRAWINSKY 



Prelude et Ronde des Princesses . 


. Mk. 2.50 


umi 

Berceuse 


. Mk. 2.- 



fiir Violine und Kiavicr aus „Feuervogel" 

Zwei melodische, wirkungsvolle Stticke aus Strawinsky's bekanntestem Ballett „Dcr 

Feuervogel". Die Beaibeitung stammt vom Autor selbst und ist daher als authentisch 

anzusehen. 



Pastorale 



fiir Sopran, Oboe, Englischhorn, Klarinette und Fagott 

Nach der urspriinglichen Fassurig (mit Klavier) bietet Strawinsky das ^Pastorale" in 
eini'r neuen. konzertanten Form; mit dem Zuriickgreifen auf das Werk unteistreicht 
er selbst seine Bedeutung. — Die Singstimme vokalisiert. 



Partitur M. 5.- 



Auffuhrungsmaterial nach Vereinbarung 



Bisherige Auftuhrungen: 

Rundlunk: Koln, Berlin / Konzert: Koln 



Verlangen Sie zur Ansicht! 

B. SCHOTT'S SOHNE / MAINZ - LEIPZIG 
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Werke von 



Josef M. Hauer 



FUR KLAVIER 

Klavierstiicke (op. 3, 9, 10. 16) 

U. E. Nr. 8380 . Mk. 2.50 

Etudenop. 22 U.E. Nr.8381a'bMk. 3.— 

FUR GESANG (Bariton) u. KLAVIER 

Holderlinlieder 

Band I op. 6. 12 U.E. Nr. 9443 Mk. 2.— 
„ II op. 23 „ „ 9444 Mk. 2.50 

„ III op. 32 „ „ 9445 Mk. 3.— 

„ IV op. 40 „ „ 9446 Mk. 3. - 

FUR ORCHESTER 

op. 37, Romantische Fantasie 

fur kleines Orchester 

op. 47, VI. Suite fur grofies Orchester 

op. 48, VII. Suite fur grofies Orchester 

Partitur U. E. Nr. 9429 . . Mk. 20.— 
A uffil hrungen: Baden-Baden, Berlin, 
Darmstadt, Dilsseldorf, Frankfurt, Stettin, 
Wiesbaden 

op. 49, 7 Sinfoiiische Stiicke 

ftir Streichorchester, Orgel und Klavier 

op. 50, Sillfoilietta in 3 Satzen f. gr. Orchester 
Urauffiihrung untet Otto Klemperer 

op. 52, VIII. Suite fur grofies Orchester 

op. 53, Wandlungen, Kammeroratorium fur 
6 Solostimmen, gemischten Chor und 
Kam merorchester 
Partitur U. E. Nr. 9705 . . Mk. 20.— 

Urauffiihrung unter Hermann Sclierdien 

op. 54, Violinkonzert 

Urauffiihrung mit Stefan Frenkel 
bevorstehend 

op. 55, Klavierkonzert 

op. 57, Vom Leben fur einen Sprecher, 
kleinen gemischten Chor und kleines 
Orchester 

Zu beziehen durch jede Musikalienhandlung 

UNIVERSAL-EDITION A. G. 
WIEN -LEIPZIG 

Berlin: Ed. Bote & G. Bock 



MUSIK 
DER 

ZEIT 



Eine Samralung zeitge- 

nossischer Werke fiir 

Klavier zu zwei HSnden 

in 6 Banden 
* 

Band VIsoeben ersdiienen 

Inhalt : 

Alfredo Casella 

Canone / Valse diato- 
nique / Omaggio a 
Clementi 

Beta Bartok 

Mit Trommeln und 
Pfeifen / Tambourin 

Egon Wellesz 

Name op. 1 1 /l / Danse 
op. 17/1 /Idylleop. 21/3 

Paul A. Pisk 

Klavierstiick op. 3/1 
Konzertstuck op, 7/3 

Max Butting 

Klavierstiick op. 31/3 

J. M. Hauer 

3 kleine Stiicke op. 3 
2 Klavierstiicke op. 16 

Arnold Schonberg 

Klavierstiick op. 33/a 

(Bisher unveroffentlichtt) 

Hanns Eisler 

Klavierstiick op. 3/2 

Band I -VI. U. E. Nr. 9516/J1 a Mk. 2.50 

Verlangen Sie Prospekt mit Inlialtsverzeichnis 
aller 6 Bande 

Zu beziehen durch jede Musikalienhandlung 

UNIVERSAL-EDITION A. G. 
WIEN - LEIPZIG 



BERLIN: ED. BOTE & G. BOCK 
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Ein Ereignis fur die gesamte Musikwelt 

Im Dezember 1928 ist zur Ausgabe gelangt: 

HUGO RIEMANNS 

MUSIKLEXIKON 

1 1 . vollig umgearbeitete u. erneuerte Auflage, herausgegeben von 

ALFRED EINSTEIN 

Umfang und Ansstattung: 2200 (!) Seiten Lexikonformat auf 
bliitenweifiem Papier. Einbandentwurf von Prof. Dr. E. Preetorius 

Preis: Ausgabe in 2 Ganzleinenbd. (dunkelbl. Buckram mit echt Gold) M. 84. — 
Ausgabe in 2 Halbfranzband. (feinst. Ziegenled. mit echt Gold) M. 96. — 

Noch immer und heute mehr als je darf sich das Werk als die reichste Encyklopadie 
des gesamten musikalischen Wissens der Gegenwart bezeichnen, das jede Frage des 
Musiklebens und der Musikwissenschaft nach dem neuesten Stande der Kenntnis erschopfend 
beantwortet. Der „Riemann" bringt die Biographien der grofien und kleinen Meister aller 
Zeiten nebst Angabe der Werke, unterrichtet iiber die Musik des Altertums, tiber die Kunst 
fremder Volker, behandelt theoretische asthetische Fragen, die physikalischen Grundlagen 
der Musik, Bau und Verwendung der Instrumente und erlautert alle sonst vorkommenden 
musikalischen Begriffe. Fur den Forscher und Studierenden sind die eingehenden Literatur- 
und Quellennachweise von hohem Wert. Audi iiber wichtige Einrichtungen, wie Fach- 
bibliotheken, Zeitschriften, Instrumentensammlungen, Stiftungen, Vereine, Verleger, 
Instrumentenbauer etc., wird zuverlassig Auskunft erteilt. Zeitgenossische ausiibende 
Kiinstler sind weitgehend berlicksichtigt. Die elfte Auflage, um die Halfte starker als die 
vorhergehende, reicht bis in die jungste Gegenwart (1928). 

Riemamis Musiklexikon ist ein Werk von Weltruf, wie es 
in seiner Art nach dem vibereinstimmenden Urteil der in- 
und ausliindischen Presse kein Volk der Welt besitzt 

Der neue Riernami 
ersetzt eine ganze Musikbibliothek 



Max Hesses Verlag, Berlin-Schoneberg 



468 



Per 

durchschlagende 

Erfolg 

beim 98. Niederrheinischen Musikfest in Diissel- 
dorf unter Generalmusikdirektor Hans Weisbach 

Wolfgang Fortner 

DIE VIER 

MARIANISCHEN 

ANTIPHONEN 

Fur eine Altstimme, gemischten Chor, 9 Solo- 
Instrumente, Orgel und Orchester 

Klavier-Auszug Mk. 6. — 

Auffuhrungsmaterial nach Vereinbarung 

Presses bimmen : 

Berliner Borseii-Zeitunq 

. , . Der junge Leipziger Komponist hat sich mit in- 
briinstiger Hingebung der gregorianischen Musik zuge- 
wandt und dem Antiphonarium vier Bittgesange an die 
Heilige Jungfrau entnommen. Fortner zwingt die sakrale 
Ritual musik in den Bann hochst persdnlichen Erlebens 
und zeitgemafier Form, Ueberrascht steht man vor der 
Tatsache, wie dieser jugendliche Konner die Geflihls- 
welt des altrdmischen Kirchgesan^es sich zu eigen ge- 
macht hat, und wie vollendet er lineare Kontrapunktik 
mit absotiUer musikalisohor Schdnheit za einer Syn- 
thase auSerordentlicher Klan.qwirkan.mn gesta ! tet. 

Das Publikum stand vdUig unler dem Eindruck 
einer groSen, kiinstferischen Offenbarung. 

VossCsche Zeitang, Berlin 

. . . Neben der beinahe verbliiffenden Beherrschung 
der kompositorischen Technik weist die Novitat einen 
Reichtum an Erfindung und innerlicher Melodic auf, 
die die Zukunft dieses sympathischen Kiinstlers unter 
besonders giinstige Auspizien stellen. 

Remscheider Genaralanzeiger 

. . . Die „Marianischen Antiphonen" erscheinen ge- 
radezu als ein musikalisches Zeitdokument. 

Der Mittag, Diisseldorf 

. . . Kurz:einmodernes\Verk, das dem satztechnischen 
Konnen des Komponisten ein glanzendes Zeugnis aus- 
stelltundin seinem innerster Musikalitat entstromenden, 
vielfach stark geformten Ausdruck BedeaUndes filr die 
Zukunft ei war ten IdSt. 

De Telegraf, Amsterdam 

. . . Es aufiert sich ein starker W-ille in diesem Opus, 
und verschiedene Chor-Episoden sind oon m&chUger 
Aaswirkang und gewattiger Plastik, mefcterhaft in der 
Komposilion. 

Der Tan, Berlin 

. . . Ein unbestrittener Eriblg 

B. Schott's Sohne /Mainz-Leipzig 
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DAS SPEZIALHAUS 
FUR GUTE MUSIK 
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weist erneut darauf hiu, dafi es 
samtliche Werke des Verlages 

B. Schott's Sohne, Mainz 

vorratig halt. 



Besonderer Beachtung bediirfen die 
Werke derzeitgenossischen Komponisten 
Butting, de Falla, Grainger, Gret- 
chaninoff, Haas, Hindeinith, Jarnach, 
Korngold, Kreisler, Milhaud, Ravel, 
Scott, Strawinsky, Toch,Weigl, Winds- 
perger usw., die jederzeit unverbindlich 
eingesehen werden konnen und auf 
Wunsch ansichtsweise zur Verfiigung 
gestellt werden. 



FORDERNSIE BITTE 
KOMPLETTE KATA- 
LOGE GRATIS VON 



A. GLAS 



Musikalienhandlung und Antiquariat 

Berlin W 56 — Markgrafenstrafie 46 

(Ecke Franzosiscnestr.) 

Telefon: Merkur 5706 
Gegriindet 1838 
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ZUM INHALT 

Die Beziehungen zwischen Musik und Technik treten immer mehr in den Vorder- 
grund. Mechanische Musik, Rundfunk, Film und Schallplatte wachsen in ihrer Bedeutung 
taglicli. Wahrend sie friiher einen besonderen, abgetrennten Bezirk unseres Musiklebens 
bezeichneten, haben sie dieses jetzt in einem so starken Mafie durchdrungen, dafi jede 
vorwarts gerichtete Musikzeitscbrift diesen Faktoren Bechnung tragen mu6. 

In Verbindung mit einem neuen und weiteren Ausbau unserer Rubrik Rund- 
funk — Film — Platte schlagen wir um dieses engere Thema auch im Hauptteil 
dieses Heftes einen Kreis. Musik und Technik ist das Leitmotiv, die allgemeine Basis 
fiir Untersuchungen, die sich einmal auf Darstellungsformen der neuen Musik, dann, 
gleichsam in der entgegengesetzten Richtung, auf den Prozefi des Horens erstreclcen. 

Fiir den Ausbau der neuen Rubrik, welclie alle Fragen mechanischer Musik um- 
spannen und von den Fragestellungen der Technik aus die soziologiscben Auswirkungen 
dieser Musik mit besonderer Aufmerksamkeit verfolgen wird, haben wir die standige 
Mitarbeit von Frank Varschauer und Eberhard Preufiner gewonnen. 

Die Schriftleitung 



MUSIK 



Siegfried F. Nadel (Wien) 

MUSIK UND TECHNIK 

l. 

Es ist eine banale Feststellung zu sagen: wir leben in einer Zeit der Krise der 
Kunst und der Musik. Vielleicht waren mehr oder weniger alle Zeiten der Kunstiibung 
aucb Zeiten der Krise. Aber was unsere Zeit doch deutlich von diesen abgelaufenen, 
uns nur mehr historisch gegenwartigen Krisen unterscheidet, ist mehr als blofi die 
wirkliche und unmittelbare Lebendigkeit: denn xiber das Problem der Stile und Form- 
prinzipien hinaus greift jetzt die Frage: selbst nach der Moglichkeit der Kunst. Nicht 
nur Diskussion der Gestaltung und Auffassung der Gegenwartkunst ; es gilt Diskussion 
selbst der Moglichkeit ihres Bestehens, der Berechtigung ihres Seins im Bahmen des 
Kulturganzen, das wir unser heute nennen. 

Sicher ist diese Frage noch brennender und noch drangender das Verlangen nach 
Losung, wenn sie die Musik aus der Beihe der Kiinste herausgreift. Man nennt die 
Technik das beherrschende Prinzip unserer Kulturformation ; „Zeitalter der Maschine, 
Amerikanisierung der Welt", — starke Schlagworte, die unsere ganze lebendige Welt 
unter den Sinn einer einzigen neuen und dem menschlichen Ich fremdesten Macht stellen 
sollen. (Nebenbei, das „Teclinische" darf doch nicht so ausschliefiliche Alleinherrschaft 
fur sich beanspruchen : Spiritismus steht neben Import aus Amerika, aufbliihende Theosophie 
neben Maschinisierung der Welt; oder ist dies alles nur Aufierung der Mutlosigkeit und 
Feigheit jener Menschheit, die „den Anschlufi an die neue Zeit" versaumt hat?) Musik 
scheint wohl am schwersten, wenn iiberhaupt, den Weg zu Technik und Maschinenkult 
zu finden, fugt sich am widerstrebendsten in den Zweckdienst der technischen Welt- 
auff assung. Architektur und Malerei kann Bahnhofe und Fabriken bauen und ausmalen ■, 
fur sie entspringen hier faktisch neue Stilideen. Selbst Dichtung mag an Schilderung 
der Maschinenwunder sich hingeben. Wie aber soil Musik in einer so begrenzten 
Geisteswelt Platz finden? Musik: dem Innersten der Seele zugewandt, Ausdruck der 
geheimsten Begungen der Seele; oder abstraktes Tonespiel. von der konkreten Welt 
vollig abgelostes, in sich selbst sich erfiillendes Kunstsein. In der akustisch-musikalischen 
Nachbildung der technischen JDinge (einer Lokomotive) kann Musik sich nicht erschopfen ; 
auch ware es nur ein Versuch mit untauglichen Mitteln, niemals konnte etwa eine 
vollendete Plakatkunst den Ausdrucksmitteln der Musik entspringen. Oder aber die 
Musik erweitert ihr Darstellungsmaterial um Windmaschinen und Dampfpfeifen, um 
Kolben und Schwungrader. Hier kann Auflosung der Musik an das technische Werk 
Wirklichkeit werden; (soil diese Kunst nicht irgendwo anbrechen?) hier aber lost sich 
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die Musik selbst auf : init dem kiinstlerischen Material. mit dem Begriff der Darstellung 
in einem der Kunst eigentiimlichen Darstellungsmaterial — den T6nen und ihren 
Gestalten — verschwindet die Kunst selbst, es bleibt : nur Technik. Sieg also der Technik 
uber die Kunst? 

Irgendwo friiher in der Uberlegung „mufi ein Fehler stecken". Dieser letzte Schlufi 
einer einseitigen Uberlegung kann nicht mehr und nicht anders entscheiden, als die 
erste, anfangliche Wendung, die man der Frage nach dem Kampf von Technik und 
Musik gibt, schon vorausgreifend festlegt. Warum mufi Iiberhaupt das heri'schende 
Prinzip der allgemeinen Kultur die Moglichkeit der Kunst in Mitleidenschaft ziehen? 
"Welches Gesetz lafit die Geltungskreise von Kunst und Kultur sich kreuzen, lafit Musik 
und Technik einander widersprechen, ausschliefien ? Dieser logische Ausgangspunkt der 
Uberlegung umschliefit den Kernpunkt der ganzen Fragestellung. Niemand wird behaupten 
mogen, ein Fortschritt der technischen Kultur stelle etwa die Kochkunst in Frage. Auch 
inmitten der iiberzeugendsten Wolkenkratzer, Stahlwellen und Elektrizitatsmasten wird 
das Bedurfnis gut zu essen, somit die Notwendigkeit gut zu kochen, nicht aussterben. 
Man verlache das Beispiel nicht und lehne es nicht geringschatzig als aus einer un- 
vergleichbaren anderen Sphare stammend ab. Gott bewahre mich vor der Gleichsetzung 
Brillat-Savarins und Mozarts, eines Kochbuchs und einer Harmonielehre. Aber kann 
jene im Falle der „niedrigen Kunst" sicher unmittelbar sich offenbarende Vereinbarkeit 
der beiden Begriffskreise nicht vielleicht auch fur Technik und Musik eine ahnliche 
logische Berechtigung nachweisen? Noch einmal: warum mu6 herrschendes Prinzip der 
Kultur und Moglichkeit der Kunst sich feindlich durchkreuzen ? 

2. 

Technik gegen Kunst. Eine erste Deutung kann meinen, dafi der Lauf der kulturellen 
Entwicklung bestimmte, deutlich abgegrenzte Phasen vorzeichnet, in denen Erfiillungs- 
stufen des Werdens der menschlichen Kultur sich realisieren. So mag unsere Periode der 
Bestimmung: Technik zu sein, entgegenwachsen, den Sinn anderer (vergangener oder 
zukunftiger) Phasen — Kunst oder Beligion oder Philosophic — streng ausschliefiend. 
Hier beruhren wir die uralte „Stufenlehre" des menschlichen Geistes. Sie gilt fur Platos 
Idealstaat, der die menschliche Moglichkeit im rein Geistigen (jenseits der Kunst schon) 
sich vollenden lafit; sie pragt in Fichtes, Schellings und Hegels dialektischen Systemen 
d as Nacheinander der letzten Verkorperungen des „Absoluten" : Kunst, Religion, Wissenschaft ; 
sie spricht aus Ostwalds Gedanken von der Entwicklung der geistigen Menschheit uber 
die Kunst als Vorstufe, zu Wissenschaft als Endstufe; und sie bezeichnet eudlich das 
grofie Notwendigkeitssystem der Menschheitsgeschichte, wie es Oswald Spengler entworfen 
hat und das uns, der letzten, untergangsnahen Stufe einer „weltstadtischen Zivihsation" 
(in Analogie zu den gleichsinnigen friiheren Geisteswandlungen) Auflosung, Tod der 
geistigen Gestaltung, Unmoglichkeit der Kunst voraussagt, mehr: selbst vorschreibt. 

Diese transzen den tale Formulierung kann nurmittranszendentalen Argumenten wider - 
legt werden. Sie stellt nichts anderes dar, als die unbedingte Anerkennung einer einsinnigen 
Hierarchie der menschlichen Daseinszwecke, in die sich Kunst fiigen mufi, aus deren 
Sinn hier und dort Kunst geleugnet werden kann. Aber „Kunst ist zu grofi, um auf 
Zwecke auszugehen" sagt Goethe einmal. Nirgends im Gebiete des Werdens der Kunst 
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ftigt sich Kunst in eine allgemein menschliche Notwendigkeit, in die Stufenleiter eines 
allgemeinen menschlichen Zwecksystems. Im Gegenteil: jene friihesten Leistutigen der 
Kunst, die wir als ursprungsnah zu bezeichnen pflegen, stehen deutlich unter der Idee 
des nicht Gewohnlich-Menschlichen, fallen aus dem Begriffs- und Gesetzeskreis des wirklichen 
Lebens heraus. Das Wissen von der Kunst in alien Kulturen entspringt der Erkenntnis, 
dafi nicht aus der Notwendigkeit des praktischen Lebens Musik und Kunst folgen konne; 
dafi etwas iiber den Gesetzen der Lebenszwecke Stehendes, etwas zu dieser Logik Wider - 
spruchsvolles allein den Sinn der Musik erzeugt haben musse. Audi alle Entwicklung 
des Materials der Kunst geht deutlich einen eigenen, dem Begriffs- und Gesetzeskreis des 
Lebens fremden Weg. Wo gibt es in der Gestaltung des praktischen Lebens Analoga zu 
den Gestaltungen des Materials der Kunst : Vers, Beim, Ton, die zur Sprache, Tanz der 
zur Bewegung, Bahmen, der zum gesehenen Bild hinzutritt, umformend, umwandelnd, 
kunstlich begrenzend. Das Hauptmoment der kunstlerischen Leistung: Form, beriihrt 
sich nirgends mit den Gesetzen des praktischen Lebens. Die Bezeichnung der Kunst als 
„gottlich, ubermenschlich" wird tief sinnvoll. Wir sehen ein zweites, eigenes zweck- 
und sinnhaftes System neben, iiber den Zwecksystemen der praktischen Kultur sicli auf- 
bauen und entfalten. Das in Beziehung-Setzen von Entwicklungsformen des realen Lebens 
mit Seinsgesetzen der Kunst verzerrt our das Problem des Kunstsinnes. Nur der Fanatismus 
der Einordnung der ganzen Geisteswelt in die (eindimensionale) Hierarchie der Daseins- 
zwecke kann zu Spenglers verhangnisvoller Formulierung gefiihrt haben : „Wenn unter 
dem Eindruck dieses Buches (,Untergang des Abendlandes') sich Menschen der neueu 
Generation der Technik statt der Lyrik, der Marine statt der Malerei, der Politik statt der 
Erkenntniskritik zuwenden, so tun sie was ich wiinsche, und man kann ihnen nichts 
Besseres wiinschen." Aber diese fast mathematisch formulierte umgekehrte Proportion 
Zivilisation-Kultur, Technik-Kunst (und wie die Gegensatze alle heifien mogen), wird 
sinnlos, wenn man das Wesen der Kunst als aus anderen Gesetzen stammend ansieht, 
als aus den Gesetzen der Lebensokonomie und Lebensgeschicklichkeit. Es gibt kein irgend- 
wie geistig-okonomisches Gesetz der Konstanz der Energie, das die Balance von Geist 
und Materie, von Kunst und Praxis innerhalb der Kulturperioden regeln sollte, es gibt 
kein Taylorsystem der geistigen Kulturen, das etwa hier Kunst, dort Technik allein zu 
iiben zwange. 

Hier finden wir uns an die zweite Deutungsmoglichkeit unseres Grundproblems 
herangefiihrt : iibersattigt am technischen Erlebnis, erdriickt von der gewaltigen Macht der 
technischen, materiellen Daseinselemente soil das Kunstwollen (bei Kiinsder iind Kunst- 
geniefiendem) ermatten, sich verlieren. Diese Wendung bleibt nicht transzendental, sie 
greift in das Gebiet der tatsachlichen Erfahrung ein, sie trifft, grob gesprochen, die alte 
Erkenntnis : man kann nicht zwei Dinge gleichzeitig tun. Nun, man kann nicht zwei 
Dinge gleichzeitig tun — im gewohnlichen Leben. 1st es denn nicht wieder das ureigenste 
Wesen der Kunst, dafi sie das „zweite Ding" immer noch dazu tut? Der primitive 
Kiinstler, der ein Jagdmesser mit Ornamenten verziert, xiberwindet das Gesetz von der 
unmoglichen Gleichzeitigkeit der verschiedenen Tatigkeiten. Als zum praktischen Leben 
hinzu-, dariibergescliaffen bleibt die Kunst immer j"enes Zweite, das man gleichzeitig tun 
kann und mufi. In der Uberwindung des Vernunftgesetzes, das das Minimum der Zweck- 
erfullung zur Norm erhebt, offenbart sich das tiefste Wesen der Kunst, als einer hoheren, 
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zweckerhabenen, iibermenschlichen Gestaltungskraft. Daneben : wann in der Kultur-. 
entwicklung hat technischer oder naturwissenschaftlicher,,Grofibetrieb" Kunst ausgeschlossen ? 
Dem 5. Jahrhundert der griechischen Kultur, der italienischen Renaissance, der franzosischen 
Aufklarungszeit, drei Hohepunkten technischer Erfindung und mathematischen Denkens, 
entsprang iiberreiches kiinstlerisches Wirken. Dafi die Mathematiker Griechenlands sich 
musikalischen Problemen zuwandten, dafi der preufiische Soldatenkonig „Zeit fand", Flote 
zu spielen, dafi Albert Einstein so innig der Musik sich zuneigt, ist deutlichstes Beispiel 
fiir das sinnvolle Nebeneinander der zwei Welten, Kultur und Kunst, Technik und Musik. 

3. 

Eine dritte, letzte "Wen dung aber kann noch starke Einwande liefern. Eine Apotheose 
der Technik lafit diese selbst zu einer zweiten und gewaltigen Kunst werden. Man 
sagt: liegt nicht in der Schlankheit der Schlote, im metallenen Glanz einer Lokomotive 
starkste Schonheit, die eine heute lebende Kunst nur nachahmen. nie aus sich heraus 
iibertreffen konne. Wieder spricht, in extremster Auspragung des Gedankens, der Prophet 
des Untergangs, Spengler: „lch liebe die Tiefe und Feinheit mathematischer und 
physikalischer Theorien, denen gegeniiber der Asthetiker und Politiker ein Stumper ist. 
Fiir die prachtvoll klaren, hoch intellektuellen Formen eines Schnelldampfers, eines 
Stahlwerkes, einer Priizisionsmaschine . . . gebe ich den ganzen Stilplunder des heutigen 
Kunstgewerbes samt Malerei und Architektur hin." Hier haben wir ein Analogon zu 
dem, was man als ,.naturasthetisch" bezeichnet, vor uns. Auch dort konnte man sagen : 
wie reicht Kunst an die Schonheit des Meeres, an die Gewalt und Erhabenheit der 
Berge, Felsen, Seen heran! Es ist letzten Endes eine Vertrauensfrage der Kunst, die 
hier gestellt wird. Doch war Kunst machtig genug, neben der Natur sich zu entfalten: 
sie dvirfte auch die dem Technischen entspringenden asthelischen Werte zu erreichen hoifen. 

Aber es gilt hier einem Trugschlufi zu begegnen. Konkurrenz, Wettstreit mit der 
Natur oder der bildenden Kraft der Technik ist niemals Sinn der Kunst. Jenes zur 
Welt hinzu-, dariibergeschaffene Sein der Kunst erfiillt sich im Erfassen, Ergreifen, Deuten 
der Welt, — die der Kunst als zu gestaltender Stoff sich darbietet. Aus dem Schauen 
des Kiinstlers, aus dem Welterlebnis des schopferischen Menschen erzeugt sich Kunst; 
die Welt entfaltet sich so gleichsam zum zweiten Mai, aber nicht im Wettstreit mit der 
ersten, einzig realen Welt, sondern bewufit transformiert in die Ebene der kiinstlerischen 
Darstellung (die Bildflache oder Wortsprache oder Tonwelt heifien kann). Nennen wir 
diese Transformation durch und in das Geistige eine Ubertragung ins Unwirkliclie, so 
findet unsere Uberlegung hier die Beruhrung mit der grofien philosophise!] en Erkenntnis 
des Wesens und des metaphysischen Wertes der Kunst: als einer Ubertragung des Realen 
in ein Irreales, als einer Verwandlung der Erscheinung in die Idee. Die metaphysischen 
Gedankengange fuhren uber unseren Bahmen hinaus. Aus ihnen folgt fiir uns zum 
letzten Mai, dafi Kunst als zum realen Leben Dazugeschaffenes von den Gesetzen seiner 
Wandlung nicht an sich mitgerissen werden kann. Kunst als transformation im Geiste", 
formale Kategorie des Erfassens und Gestaltens, steht dem Wandel der Welt entruckt, — die 
selbst nur ihr geistiges Material wird — in ewiger Moglichkeit und in ewiger Bereitschaft da. 

Gewifi greift Wandlung auch hier ein. Wandlung der Welt als Wandlung des 
Stoffes der Kunst macht neue Einstellung, neue Gesetzlichkeit der Transformation notwendig. 
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(Nennen wir es : Kunstentwicklung oder Stilwandlung oder Kunstkrise.) Die Notwendigkeit 
einer solchen Wandlung und Anpassung mufi sicher audi dem Mach tig werden des 
Technischen in der Welt entspringen. Musik und Kunst wird so vor eine neue — und 
losbare — Aufgabe 9ich gestellt finden. Der Unterschied der beiden Hinwendungen der 
Musik zur Technik, — Bewaltigen des neuen Weltaspektes durch das Kunstwerk hier, 
sich Auflosen am technischen Werk in jener anderen Deutung des Primates der praktischen 
Welt, — wird klar genug sein. Doch mag immerhin die Frage gestellt werden, worin 
exakt das (offenbar verwerfliche) Beispiel einer Nachbildung der technischen Dinge, das 
wir zu Anfang gegeben haben, von dem hier erfafiten Gerechtwerden der Kunst der 
Welt des Technischen gegeniiber sich abhebt. Ich meine, daG da der gleiche, einsichtige 
Unterschied gelten wird, der Photographie und Bild, Kopie und Kunstwerk scharf scheidet. 
Kunst, Ergreifen der Welt, schopferische Transformation „im Geiste". entspringt immer 
dem Erlebnis des Menschen, der der Welt schauend, fiihlend, denkend und deutend 
gegenubersteht. Das Erlebnis schiebt sich im schopferischen Akt zwischen den Erlebnisanlafi 
(die Welt) und die Erlebnisdarstellung (das Kunstwerk). In der Kopie, in der Photographie 
aber, — im extremen „nur Abbild", — bemachtigen wir uns direkt (nur durcli das 
Medium der darstellungstechnischen Praktik) des „unverfalschten" Bddes der Dinge, im 
extremsten Fall der Dinge selbst, wie sie sind. Die Dampfpfeife und die Wind- 
maschine sind nur ein letzter Schritt auf dem Weg von der Kunst weg, in das Nicht- 
mehr-Kunstlerische, besser: in das Vor-Kiinstlerische der ungestalteten, „naturlichen" 
Dingwelt. 

Mit der Erkenntnis der Geburt der Kunst aus dem Erlebnis folgt noch ein zweites : 
das schopferische Erlebnis, das am Sehen und Deuten der Welt sich entziindet, mufi 
immer, gleichsam stillschweigend das Technische in sich enthalten, — wie es ja neben 
andere Elemente in das Weltbild sich fugt. So wird das Kunstwerk dem neuen Lebensaspekt 
nicht nur in ausdrucklicher Betonung der der Technik nahestehenden Stoffkreise gerecht: 
das neue Erlebniselement geht in das allgemeine Kunstwollen ein, bestimmt die Gesetzlich- 
keit der Kunstgestaltung. Hier finde ich den inneren Ursprung der starren Bhythmik, der 
sproden, kalten Melodik Strawinskys (selbst an Werken, die den Stoffkreis der Technik 
in nichts mehr nahestehen, wie: „Geschichte des Soldaten", „Odipus", Klaviersonate.) 
Hier entspringt die glasharte, uberplastische Mehrharmonik Hindemiths, Kreneks. Hier 
endlich die regelmafiige, oft alle Dynamik leugnende Plastik des neuen Satzbaus und 
die Hinwendung zu kontrapunktisch-tonspielerischer Musikgestaltung. 

Von innen her, in gesetzhafter Allmahlichkeit wandelt so das Werden der Welt 
das Werden der Kunst. Tiefer und feiner gilt hier die grobe Formulierung der 
materialistischen Kunstbetrachtung : die Kunst sei von der materiellen Umwelt bestimmt. 
Sie ist es nicht in der Art, dafi sie von aufien her, nur von den Elementen des „Erlebnis- 
anlasses" ihre Gesetze empfinge. Erlebnis und Wesensgesetze der Kunst wirken ineinander. 
Fast konnte man paradox den Satz umkehren: die Aufienwelt ist von der Kunst her 
bestimmt; die Aufienwelt ist uns ja nur durch das Erlebnis iiberhaupt zuganglich, wird 
von einem schon durcli die Gestaltungseigenart der Kunst (Musik, Malerei, Dichtung) 
gesteuerten Erleben, Schauen, Deuten erfafit und festgehalten. Von aufien her kommt 
uns nur die unendliche Fiille der Anreize; in ihrer Wandelbarkeit und Vielfaltigkeit 
liegt mit die Gewahr fur die Unendlichkeit der Kunst. 
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Hans Schultze-Ritter (Berlin) 

KLANGLICHE DARSTELLUNGSMITTEL DER 
GEGENWARTIGEN MUSIK 

In aller Musik ist der Klang erster und unmittelbarster Eindruck. Er ist zugleich 
ihr sensuellstes und fliichtigstes Element, gleichsam die Oberflache, auf die sich die 
inneren Krafte und Spannungen eines musikalischen Ablaufs projizieren. Er hat fur 
sich die Frische voller sinnlicher Wirklichkeit, ist aber tief bedingt durch die ideelle 
Realitat der unter ihm fliefienden Energien, deren Wirken er widerspiegelt. Dieses 
Verhaltnis wurde in der Spatzeit romantischer Musik insofern beinahe umgekehrt, als 
der Klang selbst zum Kraftmoment wurde und die inneren Energien der Musik zu sich 
hinuberzog. Das Schwelgen in ekstatischem Klangrausch einerseits, ein sehr spirituelles 
Spiel mit impressionistischen Klangreizen andererseits wirkten zusammen, um eine Fxille 
neuer klanglicher Kombinationen und farbiger Valeurs zu schaffen. Dies nicht zum 
mindesten dadurch, dafi die Harmonik durch immer neue Alteration en und gleitende 
Halbtone bereichert wurde. Die Harmonien verloren ihre kadenzierende Kraft zu Gunsten 
schillernder Farbwirkungen. Die Rhythmik wurde demgemafi durch eine subtile Ver- 
schiebungstechnik verfasert, bis sie jede Stofikraft verlor. Und wenn iiberhaupt Polyphonie 
auftrat, erwies sie sich meist als Scheinpolyphonie, deren Ablauf an den Zug rein 
klanglicher Dynamik gebunden war. So traten die inneren konstruktiven Krafte zuruck, 
um einer immer weitergehenden Differenzierung der Klangoberflache Platz zu machen. 

Hier setzte die Opposition der neuen Musik ein. Sie bemuhte sich auf verschiedenen 
Wegen um neue Konzentrationen. So entstand einerseits eine sehr abstrakte, beinahe 
klangfeindliche Polyphonie, die eigentlich nur noch dem inneren Ohr erreichbar ist. 
Andererseits erfuhren Klang und Rhythmus einen ungeheuren Zuwachs an Ititensitat, 
beeinflufit durch den Jazz und seiner Freude an frech parodistischer Brutalitat. So 
entstand eine Buntheit rhythmischer wie klanglicher Kombinationen. Diese aber verebben 
diesmal nicht in blasser Differenziertheit, sondern erreichen oft durch ihre aufreizende 
Grellheit eine Musik von barbarischer und doch fesselnder und reinlicher Plastik. 

Die letzten Jahre haben eine Klarung gebracht. Rhythmus, Harmonik und Polyphonie 
sind in einem gefestigten Stil gebunden und ins Gleichgewicht gebracht. Dieses neue 
Verhaltnis spiegelt sich wieder in einem neutraler gefarbten obj ektivierten Klang, der 
weder berauscht noch bruskiert. Es ist jetzt eine Selbstverstandlichkeit, dafi eine Musik 
gut klingt, aber es ist nicht mehr das Wichtigste. Und doch hat dieses „gute Klingen" 
sein durchaus charakteristisches Geprage, aus dem Wesen der neuen Musik geschaffen 
und mit ihren Mitteln erzeugt. 

Es kommt nun nicht mehr darauf an, Klangexzesse oder rein dynamische Kraft- 
entladungen zu entfesseln, sondern eine rhythmisch reich gegliederte Polyphonie, eine 
streng gebundene Melodik und Harmonik zu klarster Anschaulichkeit zu bringen und 
und alles iiberflussige Klangfiillsel zu meiden. Das dokumentiert sich rein aufierlich in 
einer Reduzierung der klanglichen Mittel. Schon beim ersten Anblick einer moderneti 
Orchesterpartitur tritt diese Tendenz klaf hervor. Die Besetzung ist bedeutend verkleinert: 
einfache, hochstens doppelte Holzblaser, ein oder zwei Horner, hochetens doppeltes^Blech, 
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sehr verringerter Streichkorper. Dafiir ein sehr entwickeltes, reich gegliedertes Schlag- 
zeug unter haufiger Hinzuziehung von Klavier. 

Die Art der Besetzung gibt Hinweise auf die technische Verwertung dieses Klang- 
korpers. Bei einer solclien Einschrankung des Blechs sind die glanzvollen chorischen 
Akkordwirkungen friiherer Zeiten gar nicht mehr moglich. Auch andere stereotype 
Orch ester effekte fallen fort: die feierlichen Posaunenharmonien, die stimmungsvollen 
Hornquartettsatze. Mehr noch: es fehlen fast vollig die stiitzenden, langen Liegenoten 
der Horner, die sonst die Gruppen des Orchesters zusammenhielten und dem Klang 
eine weiche Polsterung gaben. Dafiir ist jedes einzelne Blechinstrument ein den anderen 
vollig gleichwertiges Soloinstrument geworden von konzertierender Selbststandigkeit und 
unerhorter Lebendigkeit. Der Part der Trompeten und Posaunen ist reich an raschem 
Figurenwerk in einem spritzigen Staccato, das alle Moglichkeiten virtuosen Zungenstofies 
verwertet. Hier ist der forderliche Einflufi des Jazz unverkennbar. 

Die Verringerung der Holzblaser bringt ebenfalls wichtige klangliche Veranderungen mit 
sich. Ahnlich wie beim Blech geraten auch hier die pastosen Wirkungen chorischer Be- 
handlung in Fortfall. Vor allem aber fehlt es an der Fulle subtiler Klangmischung der 
Holzblaser unter sich und ihrer mannigfaltigen Verkoppelung mit dem Blech. Zwar 
verlangt gerade die Sparsamkeit der Mittel besondere Sorgfalt in der Zusammenstellung 
der Blaser, aber sie richtet sich jetzt nicht so sehr auf den koloristischen Effekt als auf 
saubere Herausarbeitung und klare Kontrastierung des Stimmengewebes. Auch der 
individuelle Klangcharakter der einzelnen Holzinstrumente verliert an Bedeutung. Es 
gibt nicht mehr die „sehnsuchtige" Oboe, die „kantable" Klarinette, das „humoristische" 
Fagott. Die gelegentliche Hereinnahme des Saxophons ist, durch den Jazz bedingt, mehr 
von temporarer als von prinzipieller Bedeutung. Denn es ist eine Nivellierung in dem Sinne 
erfolgt, dafi jedes Blasinstrument nur mehr ein Register im Organismus des Orchesters 
darstellt. Ganz in dieser Richtung liegt es, wenn Hindemith in seinen Liebhabermusiken 
und im Lehrstiick ganz allgemein „Blaser" vorschreibt oder die Besetzung der einzelnen 
Stimmen iiberhaupt nur dem jeweils vorhandenen Klangapparat xiberlafit. Natiirlich 
spielt hier auch das Moment der Gebrauchsmusik mit. 

Von sehr symptomatischer Bedeutung ist das Zuriicktreten des Streichkorpers 
gegeniiber den anderen Instrumenten. Numerisch ist er haufig stark reduziert und in 
viel geringerem Mafie als fruher am Gang der musikalischen Entwicklung beteiligt. 
Oft dient er lediglich als stiitzender Unterbau. Kontrabasse, Celli und Bratschen werden 
gern und viel als bassierende Instrumente benutzt. Pizzicato und die kurzen akzen- 
tuierenden Stricharten iiberwiegen. Der satte schwelgerische Klang des grofien Streich- 
korpers kommt fast nie mehr zur Entfaltung. 

Dagegen ist das Schlagzeug sehr stark vermehrt und viel reicher klanglich differen- 
ziert. Hier spurt man deutlich den Einflufi des Jazz. Und in der Tat hatte gerade in 
den letzten Jahren das Schlagzeug im Orchester eine dominierende Stellung inne. Es 
war das gegebene Darstellungsmittel fur die aufreizenden, nach reinem Klang und Rhyth- 
mus drangenden inneren Triebkrafte und erfuhr dadurch eine geradezu virtuose Durch- 
bildung und Vielseitigkeit. Entsprechend der neuen Festigung und Ausbalancierung der 
konstruktiven musikalischen Energien ist auch hier eine Beruhigung eingetreten. Die 
einmal errungenen Wirkungen des Schlagzeuges sind aber nicht geopfert worden, doch 
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sie werden jetzt sparsamer angewendet und organisch in den Gesamtverlauf der Musik 
eingeordnet, teils indem sie sich als selbstandige Rhythmen dem Flufi der Entwicklung 
entgegenwerfen, teils indem sie die Gliederung dieser Entwicklung plastisch verdeut- 
lichen. Zuweilen ist ein Schlagzeugeffekt unmittelbar in eine musikalische Linie einge- 
baut und garnicht aus ihr herauszulosen (Notenbeispiel 1)'). Auch hier eine, an den Jazz 
gemahnende, aber sehr verfeinerte Technik. Haufig ist dem Schlagzeug das Klavier an- 
gegliedert. E9 tritt entweder als selbslandiger Klangkorper auf oder verdoppelt im 
leichten Staccato rhythmische Akzente und Laufwerk der Melodieinstrumente. Dann 
steht es oft an Stelle der Celesta. Gerade das ist beachtenswert. Wahrend die Celesta 
den Ton entmaterialisiert, in weichen wesenlosen Klang einhullt, macht das Klavier ihn 
trocken und prazis. 

All diese Momente wirken zusammen zu einem Orchesterklang von sproder und 
glasiger Transparenz bei starker innerer Gespanntheit. Er ist nicht mehr rund und aus- 
ladend, sondern eher mager und drahtig, sparsam in rein sinnlicher Reizwirkung. Dafiir 
lafit er die unter ihm liegenden organisierenden Krafte, gleichsam die Muskulatur dieser 
Musik greifbar hervorrreten. Es hat eine Art von Neutralisierung des Klanges stattge- 
funden, eine Objektivierung im Sinne einer Annaherung an die Kammermusik. So ist 
das Kammerorchesler ein beliebtes Klangmittel geworden. Es entspricht ganz dem Sinne 
solcher klanglichen Askese, wenn Strawinsky seinen „Apollon" nur fur Streichorchester 
schreibt und auf Rlaser und Schlagzeug vollkommen verzichtet. Zwar ist auch diese 
Partitur von delikatestem Klangreiz, aber man braucht nur das farbige Flimmern der 
„verklarten Nacht" von Arnold Schonberg mit der zeichnerischen Feinheit des „Apollon" 
zu vergleichen, um zu sehen, welch weiter Weg hier durchschritten ist. 

Es erschien angebracht, das Orchester als grofiten und vielseitigsten Klangapparat 
in den Mittelpunkt der Retrachtung zu stellen. Und hier ist auch in der Tat der Wandel 
des Klangbildes am starksten fuhlbar. Er ist es weniger auf dem Gebiet der Kammer- 
musik, denn der Klang des Streichquartettes etwa ist ja an sich im allgemeinen schon 
objektivierter und durchgeistigter. Er wird jetzt durch die strenge lineare Polyphonie 
herb und unerbittlich. Dazu kommt eine ungemeine Freiheit rhythmischer Uberschnei- 
dungen und Verlagerungen, verscharft durch kratzige Stofie in dissonanter doppelgriffiger 
Akkordik, gleichsam eine Ubertragung der Schlagzeugrhythmik in die Kammermusik 
(Notenbeispiel 2)'). Das gesangsmafiige Vibrato des Geigen- oder Cellotons ist zur Selten- 
heit geworden. Einer gleichen Tendenz zur Konzentration und Strenge sind die zahl- 
reichen Stiicke fur Soloinstrumente unterworfen, die alles musikalische Leben in den 
Klang des Einzelinstrumentes einfangen. 

Auch das Klavier als Soloinstrument ist vor neue Aufgaben gestellt. Der grofie 
singende Ton, die rauschende Akkordtechnik, letzte Uberbleibsel der Liszt'schen Schule 
sind hier nicht am Platze. Ein fast trockener praziser Anschlag, motorische Exaktheit in 
Figurenwerk und Akkordik ohne jedes helfende Rubato unter sparsamstem Pedalgebrauch 
ist erfordert. Hier kann nichts verschleiert werden, weil jeder Ton musikalisch gleich 
wichtig ist und die Substanz nie durch den Klang zugedeckt wird (Notenbeispiel 3) 1 ). 

Sogar die menschliche Stimme, der Inbegriff starkster klangsinnlicher Wirkungen, 
wird in diese Entwicklung feinbezogen, aber in sehr : verschiedener Weise. Hindemith 
etwa entpersonlicht die Singstimme und nimmt ihr das Pathos, jndem er sie als gleich- 

*) Siehe Notenbeilaee 
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berechtigten Faktor in das instrumentale Gewebe einfiigt, und fiihrt sie demgemafi audi 
wie ein Instrument. Es ist deutlich, dafi dabei die dynamische Eigenart der verschiedenen 
Register nicht beriicksichtigt werden kann. Als ausfiihrendes Organ ist eine in jeder 
Lage vollig gleichdurchgebildete Stimme vorgestellt, ein Idealfall, der in der Wirklich- 
keit nicht erreicht werden kann (Notenbeispiel 4) 1 ). Hier liegen die Schwierigkeiten der 
klanglichen Realisierung. Strawinsky versucht im „Oedipus" eine andere Wirkung, indem 
er den Vokalpart in einer gesanglich durchfiihlten, beinahe italienisierenden Manier 
schwingen lafit. Aber er objektiviert und bindet ihn durch ornamentale Floskeln, die 
die Linie zusammenhalten. Er erreicht damit eine starkere Betonung des Biihnen- 
geschehens, ohne sein Prinzip der Stilisierung preiszugeben (Notenbeispiel 5) 1 ). 

So haben alle Klangtnittel eine Wandlung erfahren im Sinne einer Versachlicliung 
und Neutralisierung. Der Klang hat an sinnlicher Reizkraft eingebiifit, aber dafur die 
starke Spannung der musikalischen Urkrafte in sich aufgenommen. Sie zu erfassen be- 
darf es eines neugeschulten Ohres. Und gerade hier liegen die grofiten Schwierigkeiten 
bei der breiten Masse eines Publikums, das gewohnt ist, Musik als Genufi hinzunehmen, 
niclit aber ihren wesentlichen Gehalt aktiv zu erleben. 

Edwin von der Null (Berlin) 

SYNTHETISCHES HOREN 

Der analytischen Gehorausbildung, die bis auf den heutigen Tag zum wenigsten 
in harmonischer Hinsicht als einzige Moglichkeit gilt, soil kontradiktorisch eine synthetische 
Horeinstellung entgegengehalten werden. Nicht, um alten, bewahrten Methoden zur 
Musikerziehung ohne triftige Griinde zu widerspreclien. Das synthetische Horen ergibt 
sich als notwendige Folge dessen, was wir gemeinhin als ^neue Musik" bezeichnen. Sicher 
ist, dafi im Falle der neuen Musik das analytische Ohr besonders beim Berufsmusiker 
die Auffassung der neuen Klangtatsachen eher hemmt als fordert. Um Mifiverstandnissen 
zu begegnen: die Einseitigkeit analytisclien Horens soil nicht durch die neue Einseitigkeit 
synthetischen Horens ersetzt werden. Synthetische und analytische Gehorausbildung 
miissen nebeneinander hergehen, in der Praxis einander ablosen; je nach dem Gegenstand, 
ob Musik vor Debussy oder nachher, hat analytische oder synthetisclie Einstellung zu 
erfolgen. Es wird also ein Plus an geistiger Beweglichkcit gefordert. 

Die analytische Gehorerziehung verfolgt das Ziel, alle gleichzeitig erklingenden 
Tone resp. Intervalle im akkordischen oder kontrapunktischen Satz isoliert voneinander 
zu identifizieren. Das analytische Ohr zerlegt den Klang (sei es Terzendreiklang, -vier- 
klang oder -fiinfklang), der, unterstiitzt durch die tonale Zentralisationskraft des 
Akkordgrundtones, als mehr oder minder stark verschmolzene Masse erscheint. Die 
Akkoidik, welche vom 16. — 19. Jahrhundert Grundlage des musikalischen Klanges ist, 
besitzt die natiirliche Eigenschai't eines hohen Verschmelzungsgrades wegen der relativ 
einfachen Schwingungsverhaltnisse, die in ihr obwalten. Das analytische Ohr will diese 
naturbedingte Eigenschaft eliminieren und so ein musikalisch intensiveres Klangbild 
erhalten. Wird dieser Satz anerkannt, dann mufi das Ohr, dem das Klangbild der neuen 
Musik erscheint, notwendig die entgegengesetzte Einstellung aufgreifen. 

') Siehe Notenbeilage 
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In der neuen Musik tritt an die Stelle der Konsonanz und der aufzulosenden 
Dissonanz die nicht aufgeloste Dissonanz. Das bedingungslose Terzengerflst (ein die 
Verschmelzung begiinstigender Faktor) der alteren tonalen Harmonik wird von einer 
nur noch bedingt und unter wesentlich modifizierten Voraussetzungen auf dem Terzen- 
geriist basierenden Harmonik verdrangt. Kurz gesagt: Die nati'irliche Eigenschaft der 
modernen Harmonik ist, nicht zu verschmelzen (Hans Mersmann pragt dafiir den BegrifF 
der „absoluten Spannung", „Angewandte Musikasthetik" Berlin 1926 Seite 41 ). Das 
musikalische Ohr, dessen Aufgabe bei dem nenen Phanomen die gleiche geblieben ist, 
namlich diese natiirliche Eigenschaft des Phanomens zu eliminieren, mufi folgerichtig 
die Akkordik der neuen Harmonik zusammenfassend, synthetisch horen, wenn die 
Apperzeption eines musikalisch intensiveren Klangbildes angestrebt wird. Die altere 
Harmonik bietet dem Ohr zunachst die geschlossene Klangsaule des Akkordes mit seinem 
funktionellen Charakter. Das Horen der einzelnen Tone, resp. Intervalle im Akkord 
mufi durch lange Arbeit dem Ohr anerzogen werden. Die mod erne Harmonik verhalt 
sich genau umgekehrt aim Ohr. Sie erscheint in erster Linie als zusammenhanglose 
Anhaufung von Tonen, resp. Intervallen. Erst ein in Synthese geiibtes Ohr vermag, 
diese divergierenden („dissonierenden") Bestandteile zu summieren und dadurch die 
geschlossene Klangsaule nebst ihrem funktionellen Charakter zu horen. 

Damit sind wir zum Kern des Problems vorgedrungen. Der gesamte Fragenkomplex 
spitzt sich darauf zu, wie wir die Dissonanz in der modernen Musik aul'zufassen haben. 
Parallel dazu lauft die Untersuchung der psychologischen Voraussetzungen, unter welchen 
der moderne Komponist die Dissonanz behandelt. Sehen wir von Grenzerscheinungen 
(Moussorgskij, Straufi, Mahler, Reger) ab, so konstatieren wir, dafi die Dissonanz bis zu 
Debussy aufgelost wird. Offenbar empfindet der Komponist vor Debussy die Dissonanz 
als Strebeakkord zum nachsten, als potentielle Energie. um ein Wort Ernst Kurths zu 
gebrauchen. Der Charakter der Dissonanz ist labil. Der Komponist nach Debussy 
jedoch lost die Dissonanz nicht auf. Er mufi folglich die Dissonanz stabil empfinden. 
Fur ihn hat die Dissonanz den Strebecharakter verloren. Sie steht fest im Raum, 
ebenso wie die Konsonanzen der alteren Musik. Will man dieser Einstellung des modernen 
Komponisten auch begrifFlich gerecht werden, dann hat man den Begriff „Dissonanz" 
in der neuen Musik zu verlassen und statt dessen den Begriff der „Konsonanz" ein- 
zufiihren. Zwischen den vom modernen Komponisten und modernen Horer als „Konsonanz" 
aufgefafiten physikalischen Dissonanzen und den physikalischen Konsonanzen besteht 
natiirlich ein Unterschied. Ein Untergchied allerdings, der seine prinzipielle Natur ver- 
liert, welche er in der alteren Harmonik besitzt. Die von uns als „Konsonanz" auf- 
gefafite physikalische Dissonanz nennen wir „AurTassungskonsonanz ; ', so dafi in der 
neuen Harmonik lediglich zwischen Auffassungskonsonanzen und natiirlichen Konsonanzen 
zu unterscheiden ist (natiirliche Konsonanzen sind Oktave,. Quinte, Quarte, Terz, Sexte 
und der Dreiklang in seinen verschiedenen Formen). 

Wir setzen den Begriff der ,.Auffassungskonsonanz" an die Stelle des Dissonanz- 
begriffes, den man unberechtigt aus der alteren Musik in die neue hiniibergenommen 
hat. Die Auswirkung der Umbenennung zeigt sich sogleich. Unserem Ohr fallt nunmehr 
die Aufgabe zu, die physikalisch dissonanten Klanggebilde der neuen Musik konsonant 
aufzufassen, d. h. die entstehenden Schwebungen der Klangsaule mussen vom Ohr eli- 
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miniert werden, damit uns der Klang konsonant erscheint. Wie schnell unser Ohr das 
gesteckte Ziel erreicht, wird jeder bestatigen, der in irgendwelchen Abstanden moderne 
Musik hort. Um wieviel schneller das Exempel bewaltigt wird, wenn man methodisch 
vorgeht, bedarf noch der Prufung. Jedenfalls konnen wir uns auf dem angegebenen 
Wege den Begriff der „Auffassungskonsonanz" zum geistigen Eigentum machen. Ein der- 
artiger Vorschlag ist keineswegs so abwegig, wie er moglicherweise sich im ersten Augen^ 
blick darstellen mag. Uberlegen wir: die Erziehung zum analytischen Horen verlangt 
von uns die Ausschaltung des Verschmelzungsphanomens an der physikalischen Konso- 
nanz. Die Erziehung zum synthetischen Horen zielt darauf ab, das Schwebungsphanomen 
der physikalischen Dissonanz zu unterdrixcken. Beides sind freie, nicht materialbedingte 
Willensakte (um nicht zu sagen, Akte der Willkiir), der eine so gut wie der andere. 
Die neue Musik im Wesen zu verstehen, miissen wir uns zuvorderst die Pramissen zu 
eigen machen, welche der moderne Komponist wohl mehr unbewufit als bewufit setzt. 
Wir erfullen damit das gleiche, was wir mutatis mutandis dem Komponisten anderer 
Stilperioden zubilligen. Dafi uns das synthetische Horen vorerst schwerer fallt als das 
analytische, liegt nicht am Objekt, sondern an unserer einseitigen analytischen Hor- 
gewohnheit, die wir nicht nur selbst lange Zeit gexibt, vielmehr schon fertig von vielen 
Generationen ererbt haben. 

Die Auffassungskonsonanz. deren Berechtigung die synthetische Horeinstellung zur 
Voraussetzung hat, wirkt im Verhaltnis zu der sinnlichen Weichheit der physikalischen 
Konsonanz herb, hart, unsinnlich. Sie ist das gegebene Stilmittel eines mannlichen, ge- 
fiihlsverhaltenen, „antiromantischen" Kunstwollens. Es durfte eine klare Folgerung sein, 
dafi ein solcher Kunstwille Gesetzmafiigkeiten unterliegt, die weitab von anarchischer 
Haltlosigkeit bleiben. Soweit sind wir jedenfalls heute fortgeschritten, dafi tonale Zu- 
sammenhange innerhalb der modernen Harmonik erkannt sind. Die historische Ent- 
wicklung der Schlagworte fiir die neue Harmonik beleuchtet die zuriickgelegte Strecke 
deutlich genug. Zu Anfang hiefi die neue Harmonik „atonal", sodann „polytonal". 
Hermann Erpf (Studien zur Harmonie- und Klangtechnik der neueren Musik, Leipzig 
1927). macht in seiner Arbeit den Versuch, den Begriff der alten Tonalitat bis in die 
allerjiingste Produktion hineinzutragen. Erpfs Resultate sind wenig befriedigend aus- 
gefallen. Der Grund ist in seiner fiir die neue Musik falschen analytischen Horeinstellung 
zu suchen. Seinem analytischen Ohr bietet die neue Harmonik bis zu drei Funktionen 
(Tonika, Dominante und Subdominante) in ein em Akkord. Derartig komplizierte Er- 
gebnisse haben lediglich Papierwert. Es soil nicht bestritten werden, dafi Erpf so hort. 
Die Frage ist aber: wieviel Musiker konnen (nicht von „wollen", sondern von „k6nnen" 
ist die Rede) ihm darin folgen? 

Das synthetische Ohr vereinfacht und ermoglicht_das tonale Horen in der neuen 
Musik. Dazu ist allerdings notwendig, die Auffassungskonsonanzen (physikalischen Dis- 
sonanzen) ihrer konstruktiven, also tonalen Bedeutung, nach in wesentliche und un- 
wesentliche einzuteilen. Die Sekunden und Quarten des Debussyschen Stiles beispiels- 
weise verschleiern nur die Konturen der alten Tonalitat und, wo sie innerhalb jungerer 
Stilgruppen auftreten, auch die auf veranderten Bedingungen basierende neue Tonalitat. 
Die grofie Septe und kleine None oder (im Sinne der Auffassungskonsonanz) die ver- 
minderte und iibermafiige Oktave hingegen bringen wesentliche Modifikationen des 
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Tonalitatscharakters hervor. Die synthetische Gehfirausbildung hat demnach weiterhin 
die Kenntnis von Qualitatsunterschieden der Auffassungskonsonanzen zu vermitteln. 
Die hier nur andeutungsweise skizzierte Auffassung der physikalischen Dissonanz 
im Bereich der neuen Musik bedarf naturgemafi einer breit fundierten Darstellung, urn 
wissenschaftlich beweiskraftig zu sein. Dies soil in einer selbstandigen Publikation 
geschehen. 

Oskar Rohne (Berlin) 

MUSIKHOREN - MUSIKSEHEN 

Wir machen es uns zur Aufgabe, im folgenden aufzuzeigen, dafi Horen und Sehen 
ein unzertrennliches Ganzes bilden. In der Anatomie, Physik und Physiologie werden 
die Probleme der Akustik und Optik gesondert behandelt. Das hat seinen guten Grund, 
denn derfeinere Aufbau der zugehorigen Organe ist nur bei konzen trier ter Aufmerk- 
samkeit zu erkennen. Den Psychologen und Musikphilosophen ist es vorbehalren, den 
Verkniipfungen, den Beziehungen dieser Organe zueinander nachzuspuren. Aus dem 
Ineinandergreifen der Tatigkeit dieser Organe werden wir erkennen, dafi eine Not- 
wendigkeit besteht, Musik nicht nur zu horen, sondern auch sehen zu miissen, wenn 
man auf ein tiefinneres Erlebnis nicht verzichten will. 

Die Gehirnanatomie (Flechsig) hat t'estgestellt, dafi in der grauen Hirnrinde Hor- 
und Seh-Zentren vorhanden sind, die dort ganz eindeutig lokalisierte Komplexe ein- 
nehmen : werden diese Zentren (auf mechanischem oder elektrischem Wege) gereizt, so 
gelangen in unserem Korper akustische, bezw. optische Phanomene zur Auslosung. Die 
Hirnmasse als ein Ganzes gesehen, beherbergt somit Hor- und Sehnerven. Diese Tat- 
sache gibt uns die Moglichkeit, ein Schallbild und ein optisches Bild gleichzeitig auf- 
nehmen zu konnen (z. B. beim Tonfilni); allerdings wird uns dabei immer nur das- 
jenige Bild bewufit werden, das mit dem starkeren, intensiveren Reiz ausgestattet ist; 
wir sehen und horen eine solche Darbietung in intermittierender Weise; unser Ge- 
dachtnis ubernimmt hierbei die Arbeit der Erganzung entstandener Liicken. 

Auf Grund dieser intimen Verbindung des optischen mit dem akustisclien Zentrum 
kann es vorkommen (ohne deshalb pathologischer Natur zu sein), dafi Schopfungen der 
Malerei — dies habe ich besonders bei expressionistischen Bildern empfunden — Klang- 
empfindungen in uns auslosen. Ein Musikstiick programmatischer Natur erzeugt wiederum 
optische Bilder in uns (z. B. Beethovens Pastorale, Schuberts Forellenquintett, Liszts 
Waldesrauschen und bei vielen Kompositionen von Bichard Wagner, Richard Straufi u. a.) 
Marsch-Musik bewirkt Bewegungsimpulse iiber unsere motorischen Nerven zu den unteren 
Extremitaten. Wir kommen zu dem Ergebnis, dafi beide Zentren (das akustische und 
das optische) bei der Aufnahme von Schopfungen der Malerei und den der Tonkunst 
in Bewegung (Aktion) gesetzt werden ; im ersten Fall hat das Sehzentrum, im zweiten 
das Horzentrum die Fiihrung. 

Wenn wir laufende, springende, boxende, speerwerfende, rudernde, schwimmende y 
fussball- und tennisspielende Menschen beobachten, namentlich wenn es sich um Kampf- 
vorfuhrungen handelt, so werden wir bemerken, dafi die gesehenen Bewegungen in 
unserem Korper einen Widerhall finden ; es zuckt in unseren Gliedern und zwar 



sind diese (Reflex-) Mitbewegungen] ganz genau lokalisiert, entweder in unscren 
oberenj^ oder unteren Extremitaten. Wir sind aktiv, wir machen die gesehenen Be- 
wegungen mit. 

Hier sei gleich eingeschaltet, dafi bei Vorfiihrungen von Kampfen zwischen 
Maschinen (Motorrad- oder Automobil-Rennen) wohl auch Erregungen in uns ausgelost 
werden, doch kann hier von bestimmt lokalisierten korperlichen Mitbewegungen 
unsererseits nicht gesprochen werden. In meiner Arbeit .,Zur Psycbo-Physiologie unaerer 
Bewegungen" habe ich nachgewiesen, dafi die Bewegungen des menschlichen Korpers 
im Baum unsymmetrisch, lebendig, schopferisch ausf'allen; die Bewegungen derMaschine 
verlaufen symmetrisch in geometrischen Babnen, analog den Bewegungen von Korpern 
im Weltenraum. 

Es besteht hier eine uniiberbriickbare Kluf't, die uns veranlafite, organisches Leben 
vom Unorganiscben zu trennen: der Menscb als organisches Wesen kann keine Ver- 
bindungen, keine organischen, lebendigen Beziehungen mit den Erscheinungen der un- 
organischen Welt eingehen. In diesem Sinne miissen Mensch und Maschine sich ewig 
fremd bleiben. Betrachten wir eine Feuerlilie oder den Enzian, so werden wir fasziniert 
von der unerhorten Leuchtkraft dieser Blumen; der Duft der Nelke wirkt betaubend, 
berauschend auf uns. Wenn wir hingegen in eine elektrische Gliihbirne schauen, so 
tun uns die Augen weh; starke Parfums duften nicht, sie stinken. (Ich erinnere mich 
hier eines Besuches in Grasse, der franzosischen Parfiimstadt; mir wurden in einem 
Parftimlaboratorium starke, konzentrierte Blumen-Essenzen zum Biechen gegeben, wobei 
ich die erwahnte Feststellung machen konnte.) 

Mit diesen Formulierungen sind wir an eine Grenze gelangt, mit der alle Erfinder 
in der Ingenieurkunst und Technik zu rechnen haben. Automobil, Elugzeug, Grammo- 
phon, Aetherwellenklavier, Radio, Film und Tonfilm sind interessante Schopfungen des 
mensclilichen Geistes aus der unorganischen Materie, doch sie sind und bleiben 
Maschinen; ihnen fehlt der Lebensodem. 

Aus diesen Gmnden verlieren die Darbietungen des Rundfunks — besonders die 
musikalischen — und Tonfilms ihre ursprungliche Leuchtkraft, ihren feinen Duft. Die 
Maschine ist zwischengeschaltet. Dafi der Rundfunk eine niitzliche und notwendige An- 
gelegenheit der Zivilisation ist, steht aufter Frage, nutzlich sogar in dem Sinne, dafi er 
bei seinen Horern die Sehnsucht nach wirklichen Tiefenerlebnissen weckt. 

Wie kommt es, dafi gerade die Musik besonders berufen ist, den Menschen zu 
bilden, ihn umzubilden. Jahrtausendelang war sie die stete Begleiterin religioser Kult- 
handlungen, des Tanzes, des Dramas, des Gesanges und ist es aiich heute. Worin be- 
steht ihre einzigartige Wirkung, die sich nicht nur auf den Menschen erstreckt, sondern 
sogar Tiere in ihren Bann fesselt. 

Ich erwahnte eingangs, dafi wir einen Tonfilm in intermittierender Weise auf- 
nehmen, d. h. es wird uns immer nur dasjenige optische oder akustische Bild bewufit, 
welches mit intensiveren Reizen ausgestattet ist. 

Die Erklarung des Tiefenerlebnisses bei der uiamittelbaren Aufnahme eines Musik- 
vortrages ist — von psycho-physiologischer Seite gesehen — in der direkten Wirkung 
zu suchen, die die Sendung zweier gleichstarken Reize durch den Vortragenden und ihr 
fast gleichzeitiges Auftreffen beim Zuhorer verursacht. 



MELOSKRITIK 483 



Ini Konzertsaal, beim Anhoren (und Sehen) eines musikalischen Instrumental- Vor- 
trages, wird der Horer fast gleichzeitig von zwei Reizwellen verschiedener Natm - jedoch 
gleicher Intensitat getroffen ; der optisclie Reiz — die Spiel-Bewegungen des Vortragenden, 
der akustische Reiz — der klingende Ton. Weil die Spiel-Bewegungen des Vortragenden 
in eineni bestimmten, absolut untrennbareu logisclien Zusammenhang mit der Ton- 
erzeugung stehen — dies ist die Voraussetzung fur die einzigartige Wirkung — mussen 
das optisclie und akustische Bild von gleichstarker Wirkung sein. Hierbei kommt jenes 
Phanomen zustande (nun auch beim Zuhorer), welches ich in meiner Didaktik fur den 
Musikausubenden ausfuhrlich beschrieben habe. Im Horer werden beide nervosen Zentren, 
— das Gehirn und das Riickenmark — aktiviert; die sympathischen und parasym- 
pathischen Anteile des Nervengewebes ubernehmen die Leitung des optischen Reizes, 
der sich als Reflex-Erregung in jenen Muskelgruppen kundtut, die beim Vortragenden 
in Rewegung sind; der akustische Reiz wird von peripheren Anteilen des Nervengewebes 
zu der Hauptzentrale (Gehirn) geleitet; das gesamte Nervensystem des Zuhorers gerat 
in gleicher Weise in Vibrationen, wie beim Vortragenden; dadurch kommt jener intime 
Kontakt zwischen dem Vortragenden und seinen Horern zustande, wie er nur durch 
unmittelbare Wirkuugsiibertragungen ausgelost werden kann. Der Musik-Aufnehmende 
wird zum Miterleben der musikalischen Schopfung durch sich selbst hingefuhrt; mit 
dem Erklingen der ersten Akkorde gerat er in einen Zustand erhohter Lebensfreude, 
den man am treffendsten mit Lebenssteigerung bezeichnen kann. Diese Gefangennahme 
der korperlichen Krafte bahnt dem Geist den Weg zu seinem Hohenflug. 



MELOSKRITIK 

Die nene, hier angestrebte Form der Kritik beruht darauf, dafi 
sie von mehreren ausgeiibt wird. Dadurch soil ihre Wertung von 
alien Zufalligkeiten und Hemraungen abgelost werden, denen der 
Einzelne ausgesetzt ist. Langsam gewonnene, gemeinsame Formu- 
lierung, aus gleicher Gesinnung entstanden, erstrebt einen hoheren 
Grad von Verbindlichkeit. So ist jede der vorgelegten Bespre- 
chungen ein Produkt gemeinsamer Arbeit der Unterzeichneten. 

I. 

BELA BARTOKS DRITTES UND VIERTES STREICHQUARTETT 

l. 

Bartok hat in den letzten Jahren nur wenig produziert. Die Werke aber, die in 
diesem Zeitraum entstanden, sind, ahnlich wie bei Strawinsky. von grundsatzlicher Be- 
deutung; sie kennzeichnen eine eigenartige und hochst subjektive Entwicklung. Ihre 
Endpunkte waren bisher die beiden Klavierwerke : eine bohrende, fast maschinelle, 
Rhythniik, deren erregende Kraft ihre Quellen in der Volksmusik doch nicht verleugnet, 
eine verkummerte, abstrakte Melodik, ebenfalls aus der Volksmusik abgeleitet, eine ver- 
borgene, aber doch wirksame Konstruktivitat. 



In alien diesen Gesichtspunkten ergeben die beiden Streichquartette ein wesentlich 
verandertes Bild. Auf der einen Seite finden wir eine noch gesteigerte Spekulation, die 
sich aber in einer ganz neuen Art dem sinnlichen Klang zuwendet. Auf der anderen 
Seite ist wieder der elementare Antrieb der Volksmusik starker und unmittelbarer; er 
fiihrt in der Melodik zu einer neuen Art von plastischer Anschaulichkeit, im vierten 
Quartett noch mehr als im dritten. In beiden Werken begegnen wir einer gefestigten 
durchkonstruierten Formgebung, die gegeniiber der Klaviersonate als Steigerung wirkt, 
gegeniiber der rhapsodischen Freiziigigkeit seiner friiheren Werke aber eine ganz neue 
Entwicklungshohe bezeichnet. 

Bartok hat das wesentlichste Merkmal seiner friihen Werke verloren: seine Primi- 
tivitat. Er hatte sich einer Art von Spekulation zugewandt, die ihn manchmal bis in 
die Nahe Schonbergs fiihrte. Zuriick bleibt eine Musik, die diese Gegensatze auf das 
gliicklichste verschmilzt : nicht mehr primitiv, aber auf einer hoheren Stufe der Ver- 
geistigung elementar. 

2. 

Beiden Quartetten gemeinsam ist eine starke Logik und Konzentration des Satzes. 
Wahrend das dritte Quartett noch freiziigigere und gelostere Partien enthalt, erstreckt 
sich die Verdichtung im vierten Quartett tiber den vierstimmigen Satz hinaus bis auf 
die Bildung und Verkntipfung der Motive. Denn wahrend man im dritten Quartett, 
besonders im ersten Teil, von einer eigentlichen Thematik kaum sprechen kann, treten 
im vierten motivische Einheiten sichtbar hervor und beherrschen in einer Fiille kleiner 
Imitationen, Gegenbewegungen und Verzahnungen das Satzbild. Derartiges ist im dritten 
Quartett wohl vorhanden, aber viel schwerer greifbar, denn die gedanklichen Zusammen- 
hange scheinen hier absichtsvoll verborgen. Wir zitieren als Beleg hierfiir aus dem ersten 
Satz des dritten Quartetts folgende Stelle (Notenbeispiel l) 1 ). Ein Gegenbeispiel aus dem 
ersten Satz des vierten Quartetts zeigt eine an Beethovens reifen Quartettstil ge- 
mahnende symmetrische Konstruktivitat des Bauprinzips, aus der sich eben dieser Stil des 
Werkes ergibt (Notenbeispiel 2)'). 

Dieses Prinzip ist mit einer erstaunlichen Konsequenz auch in den Satzen festge- 
halten, die, wie die beiden Scherzi, auf spezifische, charakteristische Klangwirkungen 
(Prestistimo, con sordino-Pizzicato) hinzielen. 

Entsprecliend den Gegensatzen in der satztechnischen Struktur unterscheidet sich 
aucb das Formbild der beiden Quartette. Das vierte stellt, ahnlich seinem scharfen 
thematischen Aufrifi, fiinf klare Satztypen in pyramidaler Anordnung nebeneinander. Es 
entsprechen sich die beiden heftigen Allegrosatze I und V, dann die beiden erwahnten 
Scherzi II und IV, die urn den dritten Satz herumliegen. Dieser ist auch dadurch als 
Mitte des Werkes gekennzeichnet, dafi er im Gegensatz zu den motivisch durchgebauten 
anderen Satzen rhapsodiscla frei ausschwingt. Schwerer einganglich und subjektiver ist 
die Formgebung des dritten Quartetts: es besteht aus zwei ineinander iibergehenden 
kontrastierenden Teilen; ihnen schliefit sich eine „Bicapitulazione" an. die den ersten 
Teil frei wiederholt, dann wird der zweite in einer thematischen Koda zusammengefafit. 
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Bartoks Harmonik liegt in der Linie seiner friiheren Musik. Sie ergibt sich teil- 
weise aus der Konstruktivitat des Satzes und bevorzugt beinahe hartnackig die scharfen 
Reibungen enger Intervalle, besonders der Sekunden und Septimen. Sie verschmelzen 
aber bei der aufierordentlichen Kunst seines Quartettsatzes zu einem einheitlichen und 
iiberzeugenden Klangbild. Eine zweite Wurzel dieser Harmonik liegt im Klanglicben 
selbst; hier ist die nation al-ungarische Freude am charakteristischen Klang spurbar. 
Typisch fiir die konstruktive Haltung der Harmonik ist das Zitat aus dem dritten Quartett 
(Notenbeispiel 2) 1 ); die spezifische Klangkraft Bartoks belegt folgender Ausschnitt aus dem 
letzten Satz des vierten (Notenbeispiel 3) 1 ). 

Dieses Zitat ist zugleich bezeichnend fiir eine urspriinglich tanzerische Rhythmik, 
die sich in verschiedenen Graden der Sichtbarkeit durch Bartoks ganze Musik hindurch- 
zieht. Hier liegt sie ziemlich offen, wahrend sie an anderen Stellen ihre bildhafte Un- 
mittelbarkeit verloren hat und in die Konstruktivitat des Satzes einbezogen ist. 

Wir haben in diesen beiden Quartetten zwei absolute Meisterwerke vor uns. 
Wahrend es von der Perspektive der letzten Klavierwerke aus fraglich schien, ob sich 
Bartok hier nicht in einen abstrakten und abgeklarten Altersstil verlore, ist die Form in 
diesen Werken von neuem von lebendigen, sinnlich greifbaren Kraften erfiillt. Hohe- 
punkt eines sehr individuellen Entwicklungsweges, der die aktuellen Ziele unserer Zeit 
beiseite lfifit, stellen diese beiden Werke in ihrer Qualitat und ihrer Originalitat inner- 
halb der heutigen Musik endgiiltige Werte dar. 

II. 

HERM. SCHERCHEN: LEHRBUCH DES DIRIGIERENS 

Verlag J. J. Weber, Leipzig. 

In diesem ausgezeichneten Buche fafit ein Dirigent von starkem eignen Profil seine 
grofien Erfahrungen zusammen. Sie erstrecken sich in einer bisher nicht gekannten 
Vollstandigkeit sowohl auf die gesamte altere und moderne Literatur, als auch auf alle 
Fragen der lnstrumententechnik. Scherchen geht hier von seiner eigenen Art zu arbeiten 
aus und ist dadurch imstande, eine Fiille von Hinweisen zu geben, die sich zu dem 
Gesamtbild eines praktischen Lehrbuchs abrunden und fiir den werdenden Dirigenten 
viel wichtiger sind als alle allgemeinen theoretischen Erwagungen. Von diesem Gesichts- 
punkt aus gibt und verlangt Scherchen exakte, sachliche Kleinarbeit, die sich bis auf 
die kleinsten manuellen Details der Ausfuhrung erstreckt. Doch ordnen sich alle diese 
Einzelheiten der geistigen Erfassung des Kunstwerks unter, die fiir Scherchen jeder 
Probenarbeit vorauszugehen hat. Es liegt in diesem Sinne, wenn er sich anheischig 
macht, den Schiller allein durch seine Lehre soweit auszubilden, dafi er nicht nur als 
manuell einwandfreier Techniker, sondern vor allem als Erzieher vor ein Orchester 
treten kann, der Scherchen selbst in hohem Mafie ist. 

Hans Mersmann, Hans Schultze-Ritter 
und Heinr.ich Strobe 1. 
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RUNDFUNK - FILM - SCHALLPLATTE 

Eberhard Pr eufin er j(Berlin) 

MUSIKPSYCHOLOGIE DES RUNDFUNKS 

Da wir noch kein grundlegendes Werk iiber Musikpsychologie iiberhaupt besitzen, 
konnte man es vielleicht fiir vermessen halfen, sich jetzt scbon iiber ein spezielles Ge- 
biet innerhalb der gesamten Musikpsychologie zu aufiern. Dieser Einwand kann aber 
nicht stichhaltig sein, schou aus dem einfachen Grunde nicht, weil eine verbindliche 
musikpsychologische Lehre gerade solcher Teilarbeiten bedarf, um Bausteine fur das 
grofie Werk zu sammeln. Hinzu konimt ein gewisses praktisches, aktuelles Bediirfnis, 
das im Falle einer musikpsychologischen Untersuchung der Rundfunkmusik vorliegt. 

Es wird viel iiber die Eigengesetzlichkeit des Funks, iiber den funkischen Stil, 
iiber das grandiose neue Ausdrucksmittel geschrieben, es gibt bereits eine Fachkritik 
des Rundfunks, die allerdings nicht immer die Fahigkeiten besitzt, iiber den engen 
technischen Rahmen oder, was in der Wirkung dasselbe ist, iiber das allzu romantisch 
gefarbte Bild vom Zukunftsinstrument scldechthin hinauszuschauen ; aber es fehlen die 
sachlichen Untersuchungen, die festzustellen sich bemiihten, was denn eigentlich das Be- 
sondere dieses neuen Musikverbreitungs-Instruments, dieses neuen Musikstils sei. Zu 
einem grofien Teil wird die Musikpsychologie des Rundfunks zu solchen sachlichen Er- 
gebnissen und mithin zur Fundierung des Stiles fiihren konnen. 

Wer der Ansicht ist, dafi man nur die Erfahrungen der allgemeinen Musikpsycho- 
logie auf die Funkmusik zu iibertragen brauche, um zu den einzig wichtigen psycholo- 
gischen Erkenntnissen auch hier zu gelangen, der begeht den Fehler, von vornherein 
etwas gleich zu setzen, was als gleich oder verschieden erst bewiesen werden mulS. Vor 
solcher Gleichsetzung, die zur Vermischung der Stile fiihren mufi, ist eindringlich zu 
warnen. Im Gegenteil, wir halten es fiir fruchtbarer und sachlicher, von der Voraus- 
setzung auszugehen, dafi Musikpsychologie des Rundfunks nicht ohne wciteres identisch 
mit der allgemeinen Musikpsychologie ist, sondern ein besonderes Teilgebiet darstellt. 
Ja, es scheint nicht ausgeschlossen, dafi die Musik im Rundfunk auf ganz anderen 
psychologisdhen Gruudlagen basiert und ganz audere musikpsychologische Wirkungen 
hervorruft als die Konzertmusik, mit der ja die meisten musikpsychologischen Unter- 
suchungen noch ausschliefilich rechnen. 1 ) 

Die Verschiedenheit zwischen Konzertmusik und Radiomusik wird sofort evident, 
wenn man Untersuchungen iiber den Prozefi der gehorsmafiigen musikalischen Aufnahme 
anstellt. Damit ist zugleich das wichtigste Aufgabegebiet einer Musikpsychologie des 
Rundfunks angeschnitten : die Musikpsychologie des Rundfunkhorens. Nicht auf die 
Technik, nicht auf die Ubertragung, nicht auf das Programm, auch nicht auf den Kiinstler 
oder sein Werk gilt es zunfichst, sein Augenmerk zu richten, sondern auf den Auf- 



') Das gilt audi von der Kunstpsychologie Mfiller-Freienfels'. Erst die Musikpadagogik der jiingsten 
'I'age hat hier einen Wandel vorbereitet: jetzt steht nicht mehr der Kiinstler, sondern die Musik selbst im 
Yordergrund der psychologischen Betrachtungen. 
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nehmenden, den Horenden. Daft die Psychologie des musikalischen Horens eine iinmer 
groftere Bedeutung in der gesamten Musikpadagogik einnimmt, braucht an dieser Stelle 
nicht besonders hervorgehoben zu werden. Vom Horer aus werden wir auch im Funk 
zu den einfaclisten und am leichtesten zu beobachtenden psychologischen Feststellungen 
gelangen konnen, 

Da gilt es zunachst einige Vorurteile zu beseitigen, die in der Hauptsache durch 
Vergleiche mit dem Konzert entstanden sind. Weit A'erbreitet ist die Ansicht, der 
Konzertbesucher sei es allein, der ernsthaft hore und ein Werk erlebe; der Rundfunk- 
horer hore nur so nebenbei; allein die Vorstellung, daft er bequem in seiner Wohnung 
im Sessel sitzen kann, geniigt, urn auch sein Horen bequem zu nennen. In Wahrheit 
braucht das Horen im Rundfunk nicht weniger intensiv zu sein; sicherlich ist es sogar 
im Begin n jeder Klangaufhahme intensiver als im Konzert. Das reine Horen k 6 fin en, 
im Konzertsaal eine Selbstverstandlichkeit, bedeutet im Rundfunk immer noch ein starkes 
Erlebnis. Deshalb ist der Moment der ersten Tonwahrnehmung bei jeder Radioein- 
schaltung von starker Spannung fiir den Horer, wahrend sich im Konzert die Stimmung, 
die Warme des Raumes, oder wie man es sonst nennen mag, erst einzustellen hat. Im 
Radio ist die Normalspannung der Horbereitschaft sofort erreicht, im Konzert muft 
sie erst allmahlich auf diese Hohe gebracht, also nach und nach erworben werden. Es 
ist nicht zuvie] behauptet, wenn man sagt, daft fiir viele Menschen das Horen von 
Musik erst seit der Erfindung des Radios wieder angefangen hat, als Phanomen zu 
existieren. Die vielfach angewandte These, daft der Radiohorer nicht so angespannt hftre, 
wie der Konzerthorer, stimmt nicht. Man beobachte einmal das Mienenspiel eines 
Funkhorers, dieses gespannte Hineinhorchen, aus dem der Reobachter oft geradezu 
den Wunsch herauslesen kann, selbst vorhandene Fehlerquellen der Ubertragung gehor- 
mafiig zu iiberwinden : und man vergleiche damit das Mienenspiel eines „geniefienden" 
Konzerthorers mit seiner traumerischen, unkontrollierbaren Versunkenheit ; dieAntwort,wer 
im allgemeinen auf den Horprozeft scharfer eingestellt ist, diirfte nicht schwer zu geben sein. 

Ein anderer beliebter Einwand lautet, in der Funkmusik fehle jenes geheimnis- 
volle Fluidium, das vom Kiinstler zum Publikum, vom Publikum zum Ktinstler latift 
Daft diese Wechselspannung. die nur durch den personlichen sichtbaren Eindruck her- 
vorgerufen wird, fehlt, ist nicht zu leugnen. Doch einmal soBte man dieses geheimnis- 
volle Band fiir den reinen Aufnahmeprozeft gewift nicht uberschatzen, sodann darf man 
darauf hinweisen, daft dagegen die hemmenden Ablenkungen des Konzertsaales fur den 
Rundfunkhorer nicht bestehen. Ja, fiir den Rundfunkhorer fallt auch jene groftte Gefahr 
der Konzertmusik, die TJberschatzung der Personlichkeit, bis zu einem hohen Grade fort. 
Da der Kiinstler nicht sichtbar ist, wird der Horer fort von der Person des Kiinstlers 
und hin zum Werk, zum Klang gelenkt. So darf man wohl sagen, daft im Runkfunk 
sich der Horer mehr auf den Klang als, auf den einzelnen Kiinstler einstellt. Zum mindesten 
iirbeitet die Phantasie des Funkhorers weniger in personeller als in sachlich-musikalischer 
Richtung; denn fiir das andere fehlen die treibenden Bilder und Eindriiclie. Daft das 
Raumerlebnis fiir den Rundfunkhorer ein anderes ist als fur den Konzerthorer, diirfte 
schon an diesem Punkt ldar zu werden beginnen. 

Doch ehe wir auf das Raum- und Zeitbewufttsein weiter eingehen, verharren wir 
noch bei der Grundlage des Horprozesses. Eben schon stellte ich das Fehlen visueller 
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Eindriicke (solcher, die mit der Tonerzeugung unmittelbar verbunden sind), beim Radio- 
horen fest. Diese Tatsache schafft fiir die Klangaufnahme von Grund auf andere psycho- 
logische Bedingungen. Man ist sich meist nicht dariiber klar, wie wesentlich aufiere, 
hauptsachlich visuelle Hilfsmittel im Konzert die gehorsmafiige Aufnahme unterstiitzen, 
und (im Guten oder Bosen) erleichtern. Z. B. die Bedeutung des Dirigenten als visuelle 
Hilfskraft bei der Aufnahme von musikalischen Werken kann nicht hoch genug ange- 
schlagen werden. Da diese Hilfsmittel im Funk (bisher) fehlen, so werden betont visuell 
veranlagte Menschen der Funkmusik keinen besonderen Geschmack abgewinnen konnen. 
Dagegen ist der betont akustische Typ meist sehr von ihr gefesselt, eben deshalb, weil 
der Funk es ihm ermoglicht, seine Aufmerksamkeit ganz auf den reinen Klang zu 
konzentrieren. Man konnte deshalb, kame es iiberhaupt auf eine solche Normung von 
gemischter oder reiner, absoluter Musik an, mit einiger Berechtigung sagen : Funkmusik 
ist die absoluteste Musik, die erklingen kann; sie ist befreit von alien aufierakustischen 
Momenten. Wenn romantische Naturen von dem Funk als dem Weltwunder, von der 
Funkmusik als der Athermusik sprechen, so meinem sie im Grunde dieses Nur-Akustische 
im Funk. 

Weil das Visuell-Motorische in der Radiomusik fiir den Horer ausscheidet, so ist 
dadurch vielleicht auch erklart, dafi das rhythmische Element in der Funkmusik von 
geringerer Wirkung ist als bei der gewohnlichen Raummusik. Ich erinnere micli z. B., 
daK Honeggers Pacific in der Radioiibertragung ungleich schwacher wirkte als im Konzert, 
wobei ich nicht glaube, dafi der Auffuhrung als solcher die Schuld beizumessen war. 
Die rhythmische Bewegung blieb eben ohne direkte Beziehung vom Rhythmuserreger 
zum Rhythmus-Aufnehmenden. (Deshalb ist ubrigens der Versuch einer Tanzlehrstunde 
durch den Funk von vornherein zum Scheitern verurteilt.) 

Diesem Nachlassen der rhythmischen Momente steht aber eine Verstarkung des 
rein klanglich-f or malen Edebnisses gegeniiber. Die musikalischen Linien heben sich 
stark von einander ab, die einzelnen konzertierende.n Gruppen werden sehr deutlich. 
Dabei ist der reine Verschmelzungsgrad des Klanges gewifi geringer bei der Ubertragung 
als im Naturklang. Hieriiber miifiten Horexperimente, bei denen Naturklang und Funkklang 
gegeniiber gestellt wiirden, noch endgiiltige FClarheit schaffen. Durch Vergleiche wiirde 
man zu bedeutsamen Schliissen iiber die speziellen funktechnischen Bedingungen gelangen. 
Wenn der Verschiuelzungsgrad ein geringer ist, so kann diese Tatsache auch erklaren, 
da6 klanglicher Schmelz. raffiaierte Instrumentation im Funk ihrer Wirkungen beraubt 
werden miissen. Fiir die Programmaufstellung wiirde es heifien, dafi lineare Musik der 
harmonisch-vertikalen vorzuziehen sei. Denn alle klanglich-f or male n Stilelemente, das 
lehrt sclion jetzt die Erfahrung, kommen im Rundfunk zu bester Geltung; das ist fiir 
die Bedeutung der modernen Musik im Funk gewifi eine wichtige Erkenntnis. 

Neben diesen psychplogischen Bedingungen des Horers bestimmen soziologische 
Momente die Art des Funkhorens. Sie wirken nicht fiir sich als Einzelerscheinungen, 
sondern zusammen mit psychologischen, vor allem das Raumbewufitsein betreffenden 
Gegebenheiten und schaffen in der Gesamtheit die besondere Struktur des JFunkhorens- 
Auch hier bedienen wir uns des Vergleiches : im Konzert tritt Individuum neben 
Individ uum zu einer zahlenmafiig bestimmbaren Gruppe in ein em Raum. Wie die 
Horerschaft iiberschaubar ist, so auch die konzertierende Gruppe. Das Gemeinschafts- 
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erlebnis dieser Horersehaft wird direkt hervorgerufen, es ist aber in seiner Wirkung 
begrenzt durch Zeit und Raum. 

Im Funk dagegen befinden sich die Individuen getrennt fiir sich in verschiedenen 
Raumen, die Horersehaft ist zahlenmafiig nicht feststellbar, sie bleibt uniiberschaubar ; 
sie sitzt einer fiir sie ebenfalls uniiberschaubaren musizierenden Gruppe gegeniiber. 
Diese Raumvielheit gegeniiber der Raumeinheit im Konzertsaal mufi notwendig fiir den 
Funkhorer eine andere Erlebnissphare schafl'en als fiir den Konzerthorer. Das Unendlichkeits- 
gefiihl ist im funkmusikalischen Raum das grofiere; das Gemeinschaftserlebnis im Funk 
ist indirekt und unbegrenzt (daher auch problematisch genug). 

Ohne noch auf die an sich naher liegenden aufiermusikalischen psychologischen 
Einstellungen beim Rundfunkhoren, wie z. R. das Gefiihl der Freiheit in der Wahl der 
Werke und der Zeitbestimmung einzugehen, kann aus dem Gesagten schon gefolgert 
werden. dafi Rundfunkhoren psychologisch etwas anderes bedeutet als Konzerthoren. 



Von dieser Resonderheit der musikpsychologischen Einstellung des Horers kann 
natiirlich auch der ausubende Kiinstler nicht ganz unbeeinflufit bleiben. Gewifi, und 
das sei hier an den Beginn gestellt, im Mittelpunkt steht fiir den Kiinstler das Werk. 
Man darf sicher nicht den Fehler machen, zu verlangen, dafi der ausubende Kiinstler 
erst an das Funkische und dann an sein Werk denken miisse. 

Aber nach und neben dieser zentralen Bedeutung des Werkes gibt es auch fiir 
den ausiibenden Kiinstler etwas wie eine besondere funkische Einstellung. Er musiziert, 
ob er sich dessen bewufit ist oder nicht, im Rundfunk anders als im Konzert. Das 
werden vielleicht weniger die Kiinstler der Instrumente wissen, die an sich gute Uber- 
tragungsinstrumente sind. wie z. B. das Cello; aber sicherlich wird das jeder Pianist, der 
einmal im Rundfunk spielte, erfahren haben. 

Gibt es hier gewisse musikpsychologische Grundgesetze ? Das eine ist wiederum 
das des Raumerlebnisses. Im Funk musiziert der Kiinstler im Raum allein, fiir sich, 
ohne das Publikum; es ist fast so, als ob er Hausmusik spielte: er ist dem Werk ganz 
hingegeben; das Fluidum des Publikums, dem der Kiinstler jedesmal sofort anmerkt, ob 
das Publikum Kontakt mit seiner Musik hat oder nicht. fehlt, Den Schwankungen und 
Einwirkungen der fiihlbaren Publikums-Teilnahme ist der Radio-Kiinstler nicht ausgesetzt. 
Er kann sich allein auf den Klang, auf sich selbst, auf sein Instrument besinnen und 
verlassen. Dieses Fehlen des Publikums kann zunachst zu einer gewissen Unsicherheit 
fiihren; der Kiinstler weifi nicht, fiir wen er spielt. Jeder, der das erste Mai im Funk 
musizierte, wird sich dieses merkwiirdigen Gefiihles des „In der Luft schwebens" erinnern 
konnen. Dieses Alleiiisein wird aber bald zu einer starken Verinnerlichung des Spieles 
fiihren. Man musiziert; alle aufieren Nebenerscheinungen sind gleichgiiltig geworden. 
Denn fiir die Ubertra'gung, d. h. fiir die Heranfuhrung des Klanges an das Ohr des 
Horers, ist der Kiinstler selbst nicht mehr verantwortlich. Fiir die gute Ubertragung an 
das mithorende Publikum hat der Techniker zu sorgen; er ist die Mittelsperson, das 
„Fluidum des Funks" zwischen Publikum und Kiinstler. 

Von hier aus lassen sich Riickschlusse auch auf die Programmgestaltung ziehen, 
die im iibrigen in diesen Aufzeichnungen nicht beriicksichtigt werden konnte. Es scheint 
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nach dem Gesagten nicht weiter merkwiirdig, dafi alle kainmermusikalischeii Dar- 
bietungen im Funk besonders gut gelingen. Je in timer sie musiziert werden, umso 
besser. Dagegen wirken alle auf Massenwirkungen abzielenden Werke gewollt, krampf- 
haft und monstros. Deshalb auch muG das Gebot aufgestellt werden : die fur das Funk- 
programm und^fur den Funks til Verantwortlicheii sollen sich nicht von dem gefahrlichen 
Traum des Radios fur alle zu Massenwerken verleiten lassen, sondern miissen allein 
jenen Bedingungen Rechnung tragen, unter denen der Klang entsteht, unter denen 
musiziert wird. 

Uber die rein techniscb-psychologischen Einstellungsprobleme des ausubenden 
Kiinstlers im Funk etwas auszusagen, ist schwer, da es hier nicht auf das Urteil ein- 
zelner, sondern vieler ankommen mulS. Alle Fragen des RaumbewuStsein (Senderaum 
oder unendlicber Raum, also: spiele ich fur den Senderaum oder das Mikrophon? 
konnte man fragen), die Probleme der Dynamik (z. R. gibt es ein besonderes Forte oder 
ein besonderes Piano im Rundfunk?), sie waren in Angriff zu nehmen einmal clurch 
eine von Rundfunk-Fachleuten, Psychologen und Musikern einzuleitende Umfrage, 
zweitens durch Experimente, drittens durch eigene und Fremdbeobachtungen. Erst wenn 
diese Fragen gelost sind, sollte man weiter nach einer Originalmusik fur Rundfunk fragen 



H e i n r i ch S t r o b e 1 (Berlin) 

ZUR SITUATION DES MUSIKFUNKS 

Der Rundfunk hat sich als kulturelle Institution heute uberall in Deutschland 
durchgesetzt. Mit einem Eifer, der ihrem kulturellen Verantwortungsbewufitsein alle 
Ehre macht, sind die deutschen Sendeleitungen bemiiht, geistige und kunstlerische Ziele 
so weit wie moglich zu stecken. Der Rundfunk ist an der Baden-Badener Kammer- 
musik beteiligt, der Rundfunk vergibt Horspiel- und Kompositionsauftrage, der Rund- 
funk setzt sich mit der Preufiischen Dichterakademie zu einer gemeinsamen Beratung 
zusammen. Und wenn diese Reratung auch hinter verschlossenen Turen stattfindet, 
wenn auch nichts liber ein Ergebnis bekannt wird: ein Arbeitswille ist auf jeden Fall 
vorhanden. Die Rundfunkleute haben langst eingesehen, dafi eine Ubernahme der 
gebrauchlichen kiinstlerischen Mitteilungsformen im Radio nicht angangig is(. Der Rund- 
funk mufi sich seine spezifischen Mitteilungsformen erst allmahlich schaffen. Das Streben 
nach einer wirklich rundfunkgemfifien Programmgestaltung ist augenblicklich im ganzen 
deutschen Sendewesen festzustellen. Die starren Programme sind gefallen, mit der 
schematischeri Abfolge : Nachmittags Vortrage, abends Konzert oder Horspiel, ist meistens 
gebrochen. Man sucht, die einzelnen Gebiete miteinander zu verkniipfen, ineinander zu 
schachteln. Man verwischt absichtlich die Grenzen zwischen „ernster" und „leichter" Kunst, 
noch mehr : man verbindet auch die Kiinste untereinander, man setzt die aktuelle Reportage 
dazwischen. Es darf nie vergessen werden: der Rundfunk ist in erster Linie ein neues 
Mittel schnellster Nachrichtenverbreitung. Eine Opernubertragung ist eine funkfremde 
Halbheit und wird es immer bleiben. Die gescliickt angepackte Reportage eines 
gr'ofien sportlichen Ereignisses entspricht dem Wesen des Rundfunks vielmehr. Der Rund- 
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funk wendet sich an alle. Der beriihmte Staatsmann kann wirklich von alien gehort 
werden. An der Trauerfeier fiir Stresemann konnen wirklich alle teilnehmen. ' Der Rund- 
funk darf sich niclit einseitig festlegen, audi nicht in kiinstlerischen Dingen. Die „Kunst" 
im Rnndfunk ist iiberhaupt gar nicht so wichtig, wie manche Funkspezialisten sich ein- 
reden. Nichts ist gefahrlicher als die kunstlerische Volksbildung, die musikalische Volks- 
hochschule aid' Atherwellen. Nichts ist unsinniger als die Uberfiitterung mit Musik, wie 
sie an manchen Sendern, sicher in der besten Absichl, auch heute noch getrieben wird. 

Bleiben wir bei der Musik. So wie die Funkhorerschaft heute zusammengesetzt 
ist — und es ist nicht anzunehmen, dafi sich diese Zusammensetzung in der nachsten 
Zeit entscheidend verschieben wird — verlangt sie zu allererst Unterhaltung. Man soil 
sich nichts vormachen: dieses Unterhaltungsbediirfnis der Mehrheit befriedigt sich am 
liebsten am Kafl'eehausdideldum. Mehr als ein populares Operupotpourri wird der 
,,geraeine Mann 11 nicht konzidieren. Als jtingst an einem grofien deutschen Sender in 
das nachmittagliche Unterhaltungsprogramm ein Potpourri iiber Kreneks „Schwergewicht" 
eingeschmuggelt wurde, hagelte es Protestbriefe. So ' untruglich sind die Ohren auf den 
kleinburgerlichen Kitsch eingestellt. Es ware .vftllig sinnlos, gegen den Willen der Horer 
Programme zu machen. Man mufi vielmehr versuclien, die Horer zu uberlisten. Mit 
trockenen padagogischen Prinzipien ist am Lautsprecher nichts auszurichten. Man kennt 
das Fiasko der belehrenden Allerweltsvortrage. Aber das ist kein Zweifel : die padagogischen 
Moglichkeiten des Rundfunks sind enorm. Der Horer mufi nur innerhalb seiner Interessen- 
sphare gepackt werden. Hat man ihn einmal, dann wird er sich fiihren lassen.. Dabei 
kann man ruhig auf den Bildungstrieb spekulieren, der in jedem Deutschen steckt. 

Die mannigfaltig geschichtete Horerschaft hat niemals eine einheitliche Willens- 
richtung. Jeder sitzt fiir sich in seinem Zinimer, und jeder will im Augenblick etwas 
anderes. Aus dieser Erkenntnis kam man zu der bunten Schichtung der Vortragsfolgen 
die in diesem Winter allgernein iiblich ist. In diese Programme ist die 
kiinstlerische Musik nur zum Teil einbezogen. In vielen Fallen nehmen Konzerte 
immer noch ganze Abende ein. Vom Standpunkt des Radios aus ist das bestimmt nicht 
richtig. Es geht noch an bei einem Sender wie Berlin, der seit einigen Monaten mit 
Konigswusterhausen ein abendliches Doppelprogramm durchfuhrt. Hier kann der Horer 
immer noch zwischen zwei Veranstaltungen wahlen. (Wenn er es de facto nicht kann, 
so liegt das nur an der ungenugenden Programmdisposition.) In anderen Sendern ist 
diese rein konzertmafiige Aufmachung bestimmt durch die Tatsache, dafi die Dirigenten 
zugleich auch in der Offentlichkeit wirken. Man iibertragt einfach ihre offentlichen 
Konzerte, was wiederum den klangakustischen Forderungen des Rundfunks keineswegs 
giinstig ist. So ist es haufig in Konigsberg (Scherchen) oder in Frankfurt (Rosbaud), 
also gerade an den Stellen, wo die beste Musik gemacht wird. Man mufi freilich zu- 
geben; im allgemeinen wird in der Programmgestaltung da schon auf die Funkeignung 
der Werke Riicksicht genommen. Die klanglich und zeitlich ausschweifende symphonische 
Litcratur verschwindet langsam. Ganz verzichten wird man auf sie nicht konnen. Denn 
der an irgendeinen entlegenen Flecken verschlagene Konsuinent, der ja an derartigen 
Konzerten viel mehr Interesse hat als der grofistadtische, mochte gelegentlich auch solche 
Musik horen, und er nimmt lieber die Abschwaijiungen in Kauf, die durch das Mikcophon 
hervorgerufen werden, als dafi er ganz verzichtete. Als falscli und direkt funkfeindlich 
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sind Konzerte zu bezeiclmen, in denen die Dirigentenleistung im Mittelpunkt steht: etwa, 
wenn Leipzig (sicher mit nicht unerhebliclien Kosten) Richard StrauG vor das Mikro 
zitiert und ihn bittet, eigene Werke zu dirigieren. Der Starbetrieb des Konzertsaals im 
Rundfunk. Aber der Star wirkt bier gar nicht. Man sieht ihn nicht, man kann sich nicht 
von seiner Personlichkeit i'aszinieren lassen. Die Spannung des gemeinsamen festlichen 
Erlebens fehlt. Und weiter: Werke wie „Don Juan" oder „Eulenspiegel" mit ihrer 
differenzierten Klangwelt konnen am Radio gar nicht zur Geltung kommen. 

Die Berliner Funks! unde hat mit Beginn der Herbstspielzeit ein Funkstudio 
errichtet, in dem audi verschiedentlich musikalische Horspielversuche geboten wurden. 
Wir wollen nichts beschonigen : zu brauchbaren Resultaten haben die Baden-Badener 
Versuche noch nicht geftihrt, trotz vieler wertvoller Einzelbeobachtungen, die bei dieser 
Gelegenheit zu machen waren. Es ist notig, die Arbeiten weiter fortzusetzen. Man 
wird daher die, Errichtung des Berliner Studios begriifien. Zuletzt wurde dort ein kleiner 
Sketsch von Herbert Trantow gegeben: „Der Stein". Eine alltagliche Affaire, nicht immer 
glucklich in Busch-Versen als Moritat erzahlt. Ausgezeichnet und funkisch rich tig aber 
die Art, wie die Musikstiicke an den einzelnen Stellen der Handlungsspannung oder der 
Beruhigung eingesetzt sind. Eine allgemeine fafiliche Unterhaltung, anspruchslos in der 
Musik und doch mit Niveau, ein bifichen Parodie, ein biCchen Bewegungsspiel, nie 
zu ; viel, nie zu gewichtig. Die berichtende Anordnung des Stoffes hat Trantow vielleicht 
von Brechts „Lindberghflug" gelernt. Jedenfalls hat Brecht in diesem Stuck eine Form 
gefunden, die voii alien bisher vorgelegten Horspielen den Bedingungen des Rundfunks 
am meisten entspricht. 

Opernubertragungen sind im allgemeinen zuriickgegangen. Gewifi kein Ubel. Hiiufig 
holt man spieUburgerliche Singspiele aus alter Zeit hervor. Lortzing hat gute Tage. 
Diese Sachen genugen der Mentalitat des Durcbschnittshorers. Wenn es sich bei grofieren 
Werken u'm kunstlerische Leistungen handelt, die sich im Opernbetrieh nicht halten 
konnlen und noch heute giiltige Qualitaten besitzen, so ist gegen die Auffiihrung nichts 
zu sagen; „Louise" von Charpentier in Berlin — das wird manchen interessiert habeii. 
Aber warum sind diese Horspiele immer so wenig studiert, dafi man kaum einen Ein- 
druck bekommt? Und wenn die Handlung wahrend der Musik von dem ergriffeneii 
Sprecher mit zitternder Stimme erklart wird, dann erkennt man wieder die ganze Un- 
moglichkeit dieser Art von Musikubung am Radio. 

Die Funka uftriige an Komponisten werden in diesem Winter fortgesetzt. Es 
ist bezeichnend, dafi man auf einmal unterhaltende Musik bestellt. Neue Unterhaltungs- 
inusik wurde zu einem wichtigen Funkproblem. Es gilt, den Ausgleich zwischen kiinst- 
lerischer Haltung und Eingariglichkeit zu linden. Mozarts Divertimenti und Serenaderi 
als Vorbilder. Weills „Dreigroschenniusik" ging bereits in die Programme uher. Es ist 
ein Weg. Aber ist es mehr als ein personlicber Weg ? Nicht auf Einzelleistungen komint 
es an, wenn diese auch richtunggebend sein konnen. Wir brauchen eine neue Untei'- 
haltungsliteratur. 
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Ludwig Gerheuser (Miinchen) 

HAUSMUSIK IM RUNDFUNK 

Hausmusik ist nicht so sehr geschaffen, um vorgespielt, um vor einer kleinen 
Minderheit einem Plenum angeboten zu werden. Sie ist absolut fur den hauslichen 
Kreis gedacht, um in ihm und durch ihn seine Auffuhrung zu erleben. Sie will viel 
mehr musiziert und im Musizieren von ihrem musikalisclien Kern aus erfafit und ge- 
staltet, als nur mit aufmerksam hinnehmendem Ohr gehort sein. Sie ist vorziiglich 
und hauptsachlich auf Getanwerden eingestellt und zieht ein blofies Sichhorenlassen erst 
in zweiter Linie in Frage. 

Ihrem vvesentlichen Kern vermag folglich eine Auffuhrung im Rundfunk niemals 
gerecht zu werden. Eine Sendung ist ja ganz auf das Verhaltnis: hie Publikum — hie 
Darstellung eingeeicht, und es ware also, so man ehrlich sein wollte, zuzugeben, dafi 
der Rundfunk durchaus nicht in der Lage isl, Hausmusik zu „pflegen". Dies mufi viel- 
mehr ganz und gar dem „Hause" liberlassen bleiben. 

Eine „Hausmusikstunde" im Rundfunk wird folglich niemals die Absicht haben dxirfen, 
mit Werken schlichteren Charakters zu unterhalten, oder mit ernster angelegten Stucken 
kleineren Formates ein wenig zu erbauen; damit sich dann der private Mensch dieser, 
immerhin mit einigen Muhen verbundenen kulturellen Verpflichtung des Selbstmusizierens 
auf eine sehr ehrsame und anstandige Art entziehen konnte. Da sie dies in Wahrheit 
gar nicht vermochte, wird sie ihr Ziel auch in ganz anderer Richtung aufsuchen und 
ihren Sinn, ihren hauptsachlichen Sinn in aller Bescheidenheit darin erkennen mxissen, 
dafi es ihr lediglich zukomme: liber die Existenz und Art des einen und anderen, 
moglicherweise noch unbekannten Werkes zu unterrichten, das sich zu hauslichem Musi- 
zieren eignen wiirde, daneben vi elleicht auch ein unmafigebliches Beispiel aufzustellen, 
in welcher Weise diese Art Musik gestaltet werden mufite, damit man ihrer musika- 
lischen Inhalte habhaft wiirde. 

Von dieser Seite gesehen, findet Hausmusik im Rundfunk einen wirklichen Zweck 
also nur dann, wenn sie darauf hinzielt. dem allenthalben sehr und in durchaus be- 
dauerlicher Weise zuruckgegangenen hausliclien Musizieren neue Antriebe zuzufuhren. 
Damit sind natiir ich auch fur die Inhalte der Veranstaltungen, die dies zu tun beab- 
sichtigen, berei ts Linien vorgezogen und Grenzen umrissen. 

Dafi die Spielfolge nur Werke beriiclcsichtigen darf, deren technifche Gestalt dem 
technischen Veimogen des Liebhabers erreiebbar ist, scheint eine SelbstverstSndlicHeit. 
Ebenso na turlich scheint die Forderung. dafi diese Musik, die hier geboten werden will, 
ihrem Charakter, ihrer Haltung nach den besonderen Gegebenheiten und Bedingniffen 
des Hauses entsprechen musse. Dariiberhinaus aber legt diese Adressierung an ein so 
wesensfestes Milieu auch den Ton der gesamten Veranstaltung fest. Auch der -Sprecher, 
der die Musik mit Worten einleitet oder in ihren einzelnen Stucken verbindet, hat das 
Wesen des Hauses zu respektieren. 

: Dieses Wesen ist dem der Schule und des Horsaales so entgegengesetzt, wie es — 

im Rein-musikaliscben — dem des Konzertsaales widerspricht. Das Haus namlich. ist 
in . wesentlicher Weise eigenlebig. Es besteht keine Moglichkeit, ihm etwas aufzudozieren, 
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ohne dafi ihm nicht diese, seine wesentliche Eigenlebigkeit benommen wiirde. Nur an- 
regen Iafit es sich, anregen zum Hinhoren in der Musik und zum Selberdenken in allem 
Geistigen. Also nur eine Art sokratischer Fuhrung vermochte sich an ihm mit Erfolg, 
rait wirklichem — inneren — Erfolg zu versuehen und der rechte Weg fur den Sprecher 
ware schliefilich der: Frugen mehr anzuschneiden als zu erschopfen; Probleme mehr zu 
beriihren, als zu losen ; zum Denken mehr zu reizen, als es vorwegzunehmen. Also im 
Wort genau so zu tun, wie diese Musik, die dort vorgetragen wird und doch eigentlich 
selbst gespielt sein will, von sich aus immer tut: Andeutende, in einem hochsten und 
schonsten Sinne unterhaltliche Forniulierungen und eine moglichsle Kiirze zu suchen, 
aber doch mit Firigerzeigen und Handweisungen nicht karglich zu bleiben. 

Dieser allerdings vollig von aufierfunkischen Gegebenheiten hergeleitete „Stil" der 
Hausmusikstunde widerspricht gleichwohl in nichts den Gesetzen des Funks. Ja ganz 
gegenteilig erweist er sich als diesen durchaus gemafi, da er, in sich ganz eigentumlich 
und damit auch nach aufien hin sehr fur sich stehend, notwendig zu einer „Organisation 
des Funkprogrammes" hindrangt, Er namlich, gezwungen streng auf Grenzen zu halten, 
aber dennoch in seinem Wesen mehr uber sich hinausweisend als in sich einsaugend., 
ist keineswegs ungesellig. Selbsttatig vermogen iiber ihn, der in einer gewissen Selbst- 
bescheidung mittlere Ebenen aufsucht, sogar kontrare Programmteile in zwanglosere 
Beziehungen zu geraten. Denn bei aller Eigentiimlichkeit, die 6ein Wesen bestimmt, ist 
er weder eng nach unten, noch abgeschlossen gegen oben, weder iiberlegen gegeniiber 
der einfacheren Volksmusik, noch ohnmachtig, wo er mit der „hohen" Kunst in Be- 
riihrung kommt, 

Und so bleibt dor Haugmuaikfunk schliefihch im wahrsten Sinne produkliv auch 
nach da, wo ihm die Erreichung des eigentlichen und engeren Zweckes, eine Beforderung 
des baufllichfiii Musiklebens, versagt ware. 



MUSIKLEBEN 

Willi Schmid (Munchen) 

WOCHE FUR NEUE MUSIK IN MUNCHEN 

l. 

Zyklische Veranstaltungen grofieren Ausmafies haben es in einer Stadt wie Munchen 
im allgemeinen leiclit. Die Woche fur neue Musik konnte nicht mit Bestimmtheit darauf 
rechnen. Sie wurde ein grofier Erfolg. Ein Beweis mehr dafur, dafi die Miinchner, 
anch wenn sie langeamer, schwerfalliger in Schwung geraten, doch nicht so instinktlos 
sind, wie man eg manchmal wahr haben will. Nun liegt der eigentliche Wert der Woche 
ohne Zweifel weniger in der tateachlichen Herausstellung des Neuen. Fast alles, mit 
ein paar Ausnahmen, ist anderwarts schon bekannt und wirksam. Wir mussen das Unter- 
nelunen in seinem padagogischen Wert anerkennen und uns des moralischen Sieges 
freuen. Die Vereinigung fur zeitgenoasische Musik — ihr> unermiidlicher Organiaator 
Fritz Buehtger darf ein gut Tell des Vercjienstes fur sich allein beanspruchen -r. ent- 
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wickelte aus bescheidenen Anfangen heraus mit dieser Veranstaltung eine Stofikraft, die 
jetzt, nach dem gliicklichen Gelingen der Woche, als belebendes Agens weiterwirken niufi. 
Gewifi war eshauptsachlich und erfreulicherweise die Jugend, die voranging. Aber auch viele 
der alteren Generation angehorende aktive und passive Musiker haben richtig, d. i. ein- 
deutig herzlich reagiert. Die Opposition konnte den Erfolg nicht kleiner machen als er 
war. Mitbedingt war dies auch dadurch, dafi sich das „Neue" weder aufdringlich betont 
nocb gar mit irgend welcher revolutionaren Geste gab. Das kam der Allgemeinwirkung 



zugute. 



2. 



Hecht geschickt verquickte die Aulage der Woche Altes und Neues. Und zwar 
Altes nicht als historisch Vergangenes, sondern als ein Lebendiges, Wirkendes. Es ent- 
sprach dies durchaus der besonderen Situation Miinchens, wie ich sie an dieser Stelle 
schon geschildert habe. Es ist charakteristisch, dafi Abende. wie die Erstauffiihrung von 
Bachs ,,Musikalischem Opfer" in H. Th. Davids kanimermusikalischer Gestaltxmg und 
Reihung oder die Erstauffiihrung der Orffschen Bearbeitung des „Orfeo" von Monte- 
verdi so begeistert aufgenommen wurden, dafi man sie wiederholen mufite. Besonders 
nachdriicklich sei audi der Cembalo-Abend Anna Speck ners hervorgehoben. Byrd 5 
Hassler und Scheidt, dazu ein paar Moderne, Casellas spielerisch-reizende Nichtigkeiten 
und eine entziickende Bearbeitung von Strawinskys Pergolesi-Suite fiir Geige, Gamba 
und Cembalo taten grofie und wohltuende Wirkung. Man mufi sich wundern, dafi die 
neuere Literatur das Cembalo, das gegebene Tasl en-Instrument fiir lineare und kontra- 
punktische Schreibweise, noch relativ so wenig heranzieht. De Fallas Cembalo-Konzert 
z. B. setzt die Moglichkeiten des Instruments kaum in Rechnung, F. Poulencs „Concert 
champetre" hat zu geringen realen Gehalt. — Die Davidsclie Einrichtung des „Musikalischen 
Opfers" mit ihrer Reihung von dreistimmigem Ricercare, der ersten Gruppe von 5 Kanons, 
der Triosonate, der zweiten Gruppe von 5 Kanons und dem sechsstimmigen Ricercare 
zum Schlufi ist logisch und sinnvoll. In der Tat wirkt die Sonate in der Mitte viel 
gflnstiger, wie es scheinen mag, wenn man sie theoretisch als freiere Form aufierhalb 
der strengen Formen anordnen wollte. Der Wechsel von Rohrblasern und Streichern, 
bezw. ihr Zusammenwrcken ist von David mit aller Sorgfalt vorgenommen worden. Am 
wenigsten iiberzeugend will mir immer die klangliche Realisierung des dreistimmigen 
Ricercare mit Rohrblasern und Cembalo erscheinen. 

Viel schwieriger als David hatte es Karl Orff mit seiner Einrichtung oder vielmehr 
der freien deutschen Neugestaltung des Orpheus, wie er es selbst bezeichnet. Von allem 
Philologischen sei hier abgesehen, sonst mufite man gegen die Zerstorung von Monteverdis 
Architektur Einspruch erheben. Die herzlich unbedeutende Auffiihrung des Residenztheaters 
war trotzdem von nachhaltigem Eindruck. Ein Beweis fiir die Kraft dieser herrlichen Musik. 
Man miifite sie dort singen und spielen und tanzen, wo in Chor und Instrumentalkorper der 
Sinn chorischen Musizierens wieder lebehdig geworden ist und wo die Sanger den 
iniieren grofien Atem fiir die Monumentalitat soldier bei aller Leidenschaft formge- 
wordener Monodie besitzen. Orff konnte naturlich nicht an eine historisclie Darstellung 
des Orchestermiifiigen denken. Von einer Instrumentierung ist bei Monteverdi ja noch 
nicht die Rede. Die Zusammensetzung und der Klang seines Orchealers in der Reich- 
haltigkeit der Mischung. homogener Klanggruppen, die Floten, Zinken, Trompeten und 
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Posaunen, Violen, Harfen, 2 Cembali, Chitarronen und Porta tivorgeln einsetzt, lafit sicb 
mit modernen Mitteln nicht mehr erreichen. Orff giefit den Bestand sozusagen um und 
verwendet Streicher, Holzer, Blech und Schlagzeug, sinngemafi, entsprechend der For- 
derung nach „orgelartiger, chormafiiger Besetzung mit ziemlich groben Unterscheidungen, 
bei denen starke Blaserchore eine Hauptrolle spielen". Von einem letzten Rest roman- 
tischer Einfiihlung scheint mir jede Bearbeitung solcher Dinge sich nicht losen zu konnen. 
Von der Textgestaltung von Dorothee Gunthers gilt Ahnliches. 

3. 

Helle Begeisterung herrschte bei dein Abend des Briisseler Pro- Ar te-Qu artetts. 
Charakteristisch fur diese wundervolle Vereiniguug die vollkommene Gleichwertigkeit 
der Besetzung jedes Instrumentes, die u nvergleichliche Diszipliniertheit kammermusi- 
kalischer Technik, die geistige Klarheit, mit der die jeweilige Aufgabe erkannt und 
realisiert wird. So Gegensatzliches wie Tochs anstandiges op. 34, eine ganz harmlose, 
banale, doch graziose Arbeit von Milhaud, dann Strawinskys Concertino und die drei 
kleinen Stticke, diese raffinierten Klangskizzen, wahfe transzendente Quartettetiiden, 
kamen jeweils in der richtigsten Eigengestalt zu Gehor. Bela Bartoks viertes Streich- 
quartett erlebte seine glanzende UraufTuhrung. Bartok riickt darin von einer gewissen 
abstrakten Haltung ab, das blutvolle, nationale Erbe pravaliert. Der suitenartige Zu- 
sammenschlufi des neuen Quartetts — ein rhapsodisch improvisierender langsamer, ein 
raffinierter Pizzicato-Satz besonders erfreulich — unterscheidet diese stilistische Neu- 
schopfung, geboren aus echtem Musikantentum artistischer Pragung, etwa von dem 
Hindemithschen Quartettstil auf das entschiedenste. Die Holies die Madrigal- 
V e r e i n i g u n g-Stuttgart bestritt, ' virtuos wie stets, ein Chorkonzert. Neu: Gesange 
nach Rilke von Karl Marx, beweglich und bewegend, mit jener verbliiflenden Sicherheit 
der Form und der Schreibweise, die Marx auszeichnet, ihm aber auch gefahrlich werden 
konnte. Das Allzu-Fertige seines Quartetts (Phantasie und Fuge) weist nach dieser 
Richtung. Hermann Reutters Musik, gekennzeichnet durch ihre ehrliche schwabische 
Ethik, bleibt leider bei geringer Formkraft im Stimmungsbild, in einer subjektiven 
Lyrik stecken. Die kantatenahnlicheu Gebilde ( w Gesang vom Tode"; Introduktion, 
Hymnus und Choral) erfiillen ihren Zweck beim Gemeinschaftsmusizieren privater Natur. 
Sie. sind mir immerhin liebenswerter als Hugo Herrmanns Chorsuite, an der man lernen 
kann, wie man ad usum nicht delphini, sondern eines lieben publici niedliche Harm- 
losigkeiten auf „modern" serviert vorsetzt. Da6 solche Kost natiirlich glatt ge- 
schluckt wird, ist klar. — Von Miinchner Komponisten gab es aufier Marx noch eine 
sympathisch weiche Soprankantate mit Streichtrio und Flote von O. E. Crusius, eine 
etwas verkiinstelte Chorkantate von Fritz Biichtger und ein Streichquartett A r on Gerhard 
von Westermann. 

i Hermann S ch e r ch e n brachte dreiKonzerte von Hindemith. Im Ensemble safien neberi 

den ausgezeichneten Blech- und Holzblasern des Nationaltheaters bekannte jxingere 
Miinchner Streicher, Udo D a m m e r t spielte das Klavierkonzert, brillant, gewandt, fast 
zu gewandt, Hermann S a g e r e r das Orgelkonzert, dieses herrliche, gesunde Werk mit 
dem wundervollen langsamen Satz und dem rriumphalen Scbluftsatz. Die Knappheit 
imd Pragnanz, die innere Dichtigkeit, das Sprechende vollkommen beherrschter und 
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erfullter Form zeichnet dieses Opus Hindemiths vor andern aus. Der Komponist spielte 
zum Beschlufi das Bratschenkonzert mit seiner energischen Gesammeltheit, beschwingt 
durch den Impuls der Stunde, die in eine warme und von sturmischer bajuvarischer 
Herzlichkeit getragene Kundgebung fur die Idee ausklang. Ganz Miinchen war da. 
Manche der alteren Semester erlebten hier, vielleicht zum ersten Mai, was es eigentlich 
ist, was uns Junge bewegt und treibt. 

4. 

Origin alfunkmusik brachte eine Festveranstaltung der „Deutschen Stunde in Bayern", 
darunter Bruchstticke aus Brecht-Hindemiths „Lindberghflug", einen musikalischen Ulk 
von Fritz Biichtger und eine unterhaltsame Improvisation von Werner Egk fur Manner- 
chor und grofies Orchester auf einen Text von Bobert Seitz „Ein neuer Sender sagt sich 
an". Der Tonfilm-Morgen bot einige der in diesem Sommer in Baden-Baden zur Dis- 
kussion gestellten Tonfilme, uber die ja hier schon geniigend gehandelt wurde. Durch- 
aus erwahnenswert noch die in einem Kammertanzabend vorgefiihrte Arbeit der von 
Karl OrfF und Dorothee Giinther geleiteten Giinther-Schule. Die natiirliche Verbindung 
des Musikalischen und Tanzerischen in einer einfachen und logisch entwickelten Er- 
ziehungsweise erreicht von aller Grofituerei oder idealisierenden Bedeutsamkeit weit 
entfernte, schlichte und echte Ergebnisse. Schlagzeugorchester, Blockfloten usw., von 
den Ausfiihrenden selbst gehandhabt, dienen der Erziehung zu formal geschlossenem 
Aufbau und thematischer Gliederung. 



Peter Epstein (Breslau) 

HONEGGERS: „JUDITH" 

Zur Aiiffuhruiig am Breslauer Stadttheater. 

„Judith", in Honeggers Gesamtwerk die Briicke vom Oratorium ,,Konig David" zur 
Oper ,,Antigone", dokumentiert zugleich den Punkt, wo eine neue Auffassung des 
Oratorienstils zur Biihne hinfiihren mufite. Die szenische Darstellung eines stofflieh 
dazu geeigneten Oratoriums verlangt vom Horer nun auch optische, also verdoppelte 
Konzetitration. Zugleicli aber steht die oratorische Oper (Strawinsky pragte die Be- 
zeichnung Opera-oratorio) abseits von allem, was an Neuem sonst zur Opernbiihne 
drangt. Die Handlung, biblischer Legende oder antiker Heldensage entnommen, 
ist weder „aktuell" noch ,,neu", sondern uralt und alien bekannt oder — voi-sich tiger 
Susgedriickt — zum mindesten begegnet. Nicht einmal die Einkleidung ist ,,zeitgemafi" — 
eiri Vorgang fast ohne Beispiel. Die Opera seria liefi Figuren der Bomerzeit in Kostiim 
und Sprache des Barock auftreten, die Operette des 19. Jahrhunderts persiflierte die Antike 
durch komische Anachronismen. die Tetralogie Bichard Wagners belastete Gotter der 
deutschen Sage mit naoderner Ideologic, und Wagners grofiter Nachfahre entziindete 
sich an Dichtungen, die Gestalten „ewiger" Erzahlungen bis zur Zersetzung psychologisch 
analysierten. Von Wilde und Hofmannsthal jedocli zu B. Morax und J. Cocteau (die 
auch keine blofien Librettisten sind), von Straufi zu Honegger und Strawinsky, von 
^Salome" oder ,,Elektra" zu „Judith" und ,.Oedipus rex" fuhrt kein Weg. 
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Der oratorische Einschlag wird auch dem naiven Horer fiihlbar durcli die be- 
deutende Rolle, die den Choren im Verhaltnis zum Ganzen zufallt. Aber nicht aufierlich, 
also als blofie Form, wirkt sich diese Anlage des Stiickes aus, sondern durch sie ist der 
Abstand eigentlicb von allem dokumentiert, was soust auf der heutigen Opernbiihne 
crscheint. Denn diese Chore haben eine besondere Funktion im Ganzen des Kunstwerks. 
Anstatt des Schicksals einzelner Person riickt das einer Gesamtheit in den Mittelpunkt 
der Handlung, sodaii der Horer nicht auf individuelle (aufiere oder inn ere) Vorgange 
allein liingewiesen, sondern von dem grofeeren Rhythmus historischen Geschehens ergriffen 
wird. Im Falle der „Judith" bedeutet dies, date die Kurve der Handlung bezeichnet 
ist durch die Entwicklung vom ersten Klagegesang der Juden bis zum abschliefienden 
Siegeshymnus. Umrahmt und gegliedert von gi-ofien Chorszeueu solcher Art, spielt sich 
die eigentliche Fabel von Judith und Hoi of ernes vor einem Hiutergrund ab, der vieles 
begreiflich macht, ohne date es der Worte bediirfte. Judith ist im Textbuch von Rene 
Morax nicht ein im Seelenkampfe hin- und hergeworfenes Weib, wie die neuere Dramatik 
diesen Stoff gesehen hat, sondern die mutigste Tochter ihres Landes, die fast traum- 
wandlerisch ihre Tat vollbringt. Holofernes hingegen ist ganz Tyrann, so wie sie ganz 
Werkzeug einer hoheren Gerechtigkeit ist. Man kennt ihn, ehe er aufgetreten ist: aus 
den fanatischen Gesangen seines Heeres. So ist, befreit von alien modernen Psychologismen, 
ein Textbuch entstanden, in dem noch ein Hauch biblischer Grofie zu verspiiren ist. 
Und dennoch ist der Stoff nicht des Personlichen ganzlich entkleidet. Zweimal, kaum 
ausgesprochen, wird dem Horer auch das tiefste Geheimnis von Judiths Wesen offenbar : 
in der kurzen Szene des Zagens vor der Tat und in jenem ergreifenden Ausklang, der die 
arme, verstorte Seele der Frau ahnen laRt, die eben noch den Triumphgesang mit dem 
von ihr befreiten Volke anstimmte. 

Die Auffiihrung eines derartigen Stiickes an einer Repertoire-Biihne riihrt an alle 
brennenden Fragen des heutigen Opernsystems. Wie soil einem Publikum der Sinn 
dieses Werkes verstandlich werden, dem man immer und immer wieder die „Zeitoper" 
als Rettung verhiefien hat? Hier nun soil der Horer Fiihlung gewinnen mit einem 
musikalischen Drama, dessen Form allein bereits allem entgegengesetzt ist, was ihm 
sonst in der Oper begegnet. Bestfitigt dann eine ablehnende oder uninteressierte Presse, 
dafi ,.der grofie dramatische Zug" der neuen Oper fehle, so ist die Moglichkeit einer 
Erfassung breiterer Publikumsschicliten fast untergraben : ein paar solcher Fehlschlage, und 
die ehedem wagemutige Intendanz hutet sich, ahnliche „Experimente" zu wiederholen. 

In Breslau ist nach der Aufnahme der Premiere noch kein Urteil iiber die Ein- 
stellung der grofien Besucherschichten moglich; die Gefahr eines Mifiverstandnisses ist 
hier, wie iiberall gegeben, wo man einem eben erst durch den aktuellen Einschlag von 
..Maschinist Hopkins" fur die moderne Oper (etwas zu sehr von aufien her) interessierten 
Abonnentenstamm eine szenische Legende vom Geiste der „Judith" darbietet. Manclie 
Zickzackwege der heutigen Oper werden erst verstandlich, wenn man sich einmal die 
Millie nimmt derartiges nicht vom bequemen Aussichtspunkt des Fachmusikers, sondern 
mit den Augen der grofien Besuchermenge, ja selbst nur des innerlich beteiligten Kerns 
dieser Menge zu betrachten. Das vielberufene ,,soziologische Problem" der Oper liegt 
heute, wie an alien Wendepunkten der musikalischen Buhnenkunst, in- der Frage, ob 
es dem kleinen Bruchteil innerlich mit dem Ringen um neue Ziele verbundener Theater- 
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besucher gelingt, gegeniiber der Majoritiit bequenier Gewohnheitsbesucher Einflufi zu 
gewinnen und damit einer kiinstleriscli bewufiten Leitting bei der Auffrischung des 
stagnierenden Spielplans den Riicken zu starken. 

Man darf dem neuenlntendanten des Breslauer Stadttheaters, Dr. Georg Hartmann, 
das Zeugnis ausstellen, daS er mit seiner Inszenierung der „Judith" alles getan hat, urn 
dm tieferen Sinn dieses Spiels zur Geltung kommen zu lassen. Wenn weiter mit der- 
selben Liebe experimentiert wird — denn Auffiihrungen soldier Art bleiben in einer 
Provinzstadt mit einem knapp finanzierten Theater iraraer Experiment — so wird viel- 
leicht der lebendige Teil des Publikums sich allmahlich gewinnen lassen. Was in der 
Oper heute wie je entscheidend bleibt, obgleich man dem Textbuch eine ausschlaggebende 
Rolle zuschreiben will: die Musik, war mit aller Sorgfalt und Intensitat einstudiert. Dem 
Kapellmeister Carl Schmidt-Belden gelang es, Orchester und Hauptdarsteller mit den 
xingewohuten Aufgaben dieser Partitur vertraut zu macben und eine packende Wieder- 
gabe zu erzielen. Die schwierigen Chore waren von dem ausgezeichneten Justus Debelak 
mit derselben Hingebung vorbereitet. Ein Schlagwort vom „asketischen Charakter" der 
Jnstrumentierung, das bei Hauptprobe und Auffuhrung die Runde machte, erwies sich 
als hochst positives Merkmal dieser Musik. Endlich tritl das Instrument wirklich als 
blofies Werkzeug zuriick gegeniiber dem Inhalt. wird es unwesentlich, ob die Gestalt 
eines musikalischen Gedankens durch 2 oder 8 Horner dem Bewufitsein des Horers sich 
mitteilt. Asketisch ist — wenn man so will — nicht der Apparat, sondern die Faktur 
selbst, die sich auf wenige motivische Linien beschrankt, so dafi der Eintritt einer 
rieuen Stimme bereits zu eindruclcsvollster Wahrnehmuiig fiihren kaim. Die Satzkunst 
Honeggers beruht auf der Grunderkenntnis jeglicher polyphonen Gestaltung, auf der 
Anerkennung des Melos, der Wledereinsetzung des fiir sich verstandenen Themas nach 
einer Periode hemmungsloser Berauschung am Klang. Die tiefsten Erschutterungen, die 
von Honeggers .Judith" ausgehen, werden demnach mit den einfachsten Mitteln erreicht. 
Die konsecpiente Gegenbewegung zweier chromatischer (Chor-)Stimmen, die sparsame 
leitmotivische Wlederkehr eines Themas von fiinf Noten, eine bewundernswerte 
Differenzierung des rh) r thmischen Geschehens : das sind einige Merkmale, mit welehen 
Mitteln diese unbedenklich zu den grofiten zeitgenossischen Leistungen zu zahlende 
Musik arbeitet. 

Dem uberzeitlichen Charakter des Werkes trug die vom Intendanten geiibte Regie 
in vollem Mafie Rechnung. Eine reibungslose Ubereinstimmung mit dem hervorragenden 
Ruhnenbildner der Breslauer Oper, Prof. Hans Wildermann, fuhrte zu einer merkwiirdigen, 
in vielem vorbildlichen Losung. Dem fiinfmal wechselnden Schauplatz diente ein und 
derselbe szenische Bahmen, eine jeder realistischen Ausdeutuug widerstrebende Zu- 
sammenstellung groSer Flachen und Bewegungsziige. Allein durch Lichtwirkungen wurde 
bald das ganze Bild, bald nur ein Teil fiir das Spiel nutzbar gemacht. Die orgiastische 
Szene des kampflusternen assyrischen Heeres gewann unter irrenden Scheinwerf'erreflexen 
gespenstisches Leben. Eine stilisierte Andeutung geniigte, urn „Altar" oder „Zelt" sicht- 
bar zu machen. Aus dem Geist der Musik heraus gestaltet hob sich die erste Szene 
des Stiicks, der klagende Chor der Eingeschlossenen, langsam aus dem Dunkel empor, 
iiberglanzte beim Siegesjubel des Schlusses voiles Liclit die transparent gewordene Szenerie. 
Die Chore waren bildhaft verkorpert durch locker gegliederte, vorsichtig einem Bewegungs- 
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rhythmus unterworfene Gruppen. — Die Aufftihrung gewann symptomatischen Wert 
weil sie erkennen liefi, dafi die von Herbert Graf in Breslau erprobte Darstellungsart 
Handelscher Oratorien an zeitgenossischen Werken selbstandig weiter entwickelt werden kann. 

MELOSBERICHTE 



Berliner Musik: Im Betrieb der Stadti- 

„ , . , schen Oper hat sich 

Furtwangler m der ^ den f Abgang von 

Stadtischen Oper BrunoWalterprinzipiell 
nichts geandert. In 
einem gewissen Sinn ist Furtwangler an 
Walters Stelle getreten. Er dirigiert ein 
paar Mai den von ihm neu einstudierten 
»Lohengrin«. Bruno Walter war selten 
am Pult zu sehen. Aber Furtwangler 
wird sich noch kostbarer machen. Er 
hat im Jahr nur fiinfzehn Abende. Blech 
soil ihn zum Teil ersetzen. Er kommt von 
einem andern Institut gastweise heriiber. 
Er kann naturlich auch nicht planmfiCig 
arbeiten, selbst wenn er es wollte. Stiedry 
halt sich im Hintergrund. Die Stadtische 
Oper ist genau so physiognomielos wie 
fruher. Immer noch fehlt die zielbewufite 
Leitung, die auf Grund der in Charlotten- 
burg gegebenen Tatsachen (konservatives 
Kleinbiirgerpublikum ohne geistige An- 
spriiche) das Hochstmogliche an Qualitat 
der Darbietungen zu erreichen sucht. 

Die Situation der Stadtoper lafit sich 
naturlich nicht loslosen von der gesamten 
Berliner Opernsituation. Sie ist verworrener 
als je. Die Ensembles sind nun vollig ver- 
manscht; gerade das Gegenteil dessen, was 
vor zwei Jahren verkiindet worden war. 
Die Spielplane storen sich gegenseitig, zum 
mindesten bei Stadt- und Lindenoper. Es 
entsteht die Frage: lassen sich bei der 
heutigen Lage, welche die herkommliche 
Opernform immer ernstlicher bedroht. zwei 
traditionelle Betriebe iiberhaupt aufrecht 
erhalten, ohne sich gegenseitig das Wasser 
abzugraben. Das alte burgerliche Publikum 
zerfallt. Ein neues Publikum haben wir 
noch nicht. Auch die verbindlichen neuen 
Werke haben wir noch nicht, hochstens die 
Ansatze dazu. Diese Tatsachen sind nicht 
leere Erfindungen iibersattigter Literaten- 
hirne. Diese Tatsachen lassen sich nicht 
mehr wegdisputieren. Die alte Opernform 



ist tot — daran kann noch so viel bequemer 
Optimismus alter Theaterhasen nichts an- 
dern. Aber die neue Oper wird aufleben, 
mit neuen Werken und vor einem neuen 
Publikum, das nicht mehr an aristokratischen 
Kunstgenufi und [Kulissenzauber glaubt. 
Man kann heute an jdie Oper heran- 
gehen von welcher Seite man will, immer 
wieder stofit man auf diese fundamentalen 
Fragen. Man kann heute noch so viel 
Willen zur Beschrankung auf die sichtbare 
Erscheinung eines einzelnen Wagnerischen 
Werkes aufbieten, immer wieder wird man 
zur Auseinandersetzung mit dem ganzen 
Phanomen Wagner gezwungen. Solange wir 
ein traditionell gerichtetes Publikum haben, 
werden wir Wagner spielen. (Vielleicht wird 
auch spater ein reprasentativ-historisches 
Theater nicht ohne ihn auskommen.) Aber 
wie sollen wir ihn spielen? Schon die 
Moglichkeit dieser Fragestellung verrat die 
Spannung zwischen Werk und modernem 
Theaterwillen. Man konnte sagen: das 
traditionelle Publikum (und besonders das 
Wagnergierige) empfindet diese Spannung 
nicht oder nur wenig. Geben wir ihm 
Wagner ganz wie ehedem, als grofie 
Makartiade, historisch, mit allem Kulissen- 
komfort. Vielleiclit ware es gut. Vielleicht 
wiirde da mancher erst merken, wie fern 
uns die Wagnersche Ideologic geriickt ist. 
Der andere Fall: radikale Modernisierung. 
Sie konnte im Fall des »Hollander« gelingen. 
(Klemperer-Inszenierung im vorigen Winter.) 
Am » Lohengrin* , der jetzt zur Diskussion 
steht, miifite sie wahrscheinlich mifilingen. 
Dieses historisch genau fixierte Mittelalter 
lafit sich nicht »entopern«. Klemperer 
wollte seinerzeit »Lohengrin« geben. Er 
wufite schon, warum er die Absicht spater 
wieder fallen liefi. Bleiben also Kompro- 
misse. Das erste Beispiel dieser Art war 
»Tannhauser« Unter den Linden zu Beginn 
der Saison. Das zweite ist »Lohengrin« in 
der Stadtischen Oper. Preetorius und 
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Tietjen (der als Spielleiter aus seiner sprich- 
wortlich gewordenen Unsichtbarkeit in die 
reale Theaterwelt herabtauchte) einigten 
sich auf geschmacklerische »grofie Oper«. 
Stilisierung in hellblau, hellrosa und wei£. 
Manches sehr hiibsch, manches in den 
Farbklangen allzu symbolisch verspielt oder 
blafilich, die Hochzeitsszene, bei sehr gliick- 
licher Buhnenarchitektonik, in das Weih- 
nachtsmarchen abfallend. Die Regie ist uti- 
entschieden. Dem wahrhaft wilhelminischen 
Aufgebot an Chorsangern, als Klangkorper 
einzigartig schon, gestattet sie naturalistische 
Solomatzchen, wie man sie im provin- 
ziellsten Theater findet. Andrerseits ist das 
Bestreben nach klarer, gruppenweiser Ord- 
nung unverkennbar. Ahnlich die Solisten. 
Barbara Kemp (Ortrud) fuchtelt Dfimonie 
mit riesigen Bewegungen, der schon singende 
Ditter (Telramund) mochte mit jedem Ton 
seine Umwelt zermalmen und spriiht In- 
trigantentrotz. Dagegen der j iinglingshaft 
schlichte Lohengrin Fidessers, fast zu lyrisch 
im Timbre, dagegen die wundervoll be- 
herrschte, wundervoll menschliche Elsa der 
Maria Muller. in jeder Hinsicht vollendet. 

Man mufi endlich von Furtwangler 
sprechen. Wann hat man in der Stadtischen 
Oper je so sauber, so durchsichtig musi- 
zieren gehort? Wie seinerzeit im »Tristan« 
verzichtet Furtwangler auch jetzt auf jede 
Klangschwelgerei. Man kann diese Partitur 
nicht feiner, transparenter darstellen. Dabei 
ist die orchestrale Begleitung bis ins kleinste 
belebt und akzentuiert. Das »Treulich ge- 
fiihrt« verliert seine Leierigkeit, die Chore 
wachsen machtig auf, ohne hohl zu protzen. 
Wagner ohne die ubliche grofiziigige Pinselei, 
ohne die theatralische Geste. 

Zu gleicher Zeit sieht man Marschners 
»Heiling* in der Krolloper, die seit 
dieser Spielzeit ihre frflher zu ruhmende 
Aktivitat mit einem Mai verloren hat. Sie 
kiindigt keine einzige wichtige moderne 
Premiere an. »Mahagonny« von Weill hat 
man sich entgehen lassen. Kreneks »Orpheus« 
hat man an Leipzig abgegeben, Milhauds 
»Christophe Golombe« kommt Unter den 
Linden, »Neues vom Tage«' ist bereits 
wieder abgesetzt. Was ist mit Kle.mperer 
los ? Mit dem allgemein verbindlichen Spiel- 
plan, der jetzt kultiviert wird, mufi dieses In- 
stitut versacken. »Hans Heiling« erfreut 



durch die Lauterkeit der Gesinnung, durch 
die Qualitat der Arbeit. Einige grofiartige 
Szenen stehen drin, die Angstvision der 
Mutter mit dem folgenden Ensemble, die 
Geistermusiken. Sonst wirkt es schon etwas 
abgestanden, es ist mehr ein historisch 
wichtiges als ein wirklich bedeutendes Werk. 
Hier setzt die schiefe Problematik ein, die 
Wagner philosophisch und ethisch unter- 
bauen will. Hier ist alles noch naiver, 
opernhafter und darum A^ielleicht sym- 
pathischer. Aber Marschners Welt ist eng, 
Wagner hat ihn iiberflugelt. Die Inspiration 
des Freischutz, die Frische und Ziigigkeit 
Webers fehlt. 

Zweig hat man noch nie so frisch, so 
aufgemuntert und aktiv gesehen. Er macht 
es ausgezeichnet. Oben auf der Biihne ist 
das Diistere etwas zu sehr unterstrichen. 
Trotzdem: wie vorteilhaft stechen Glieses 
Bilder von der ublichen Opernromantik ab. 
Wie sympathiscli beruhrt die zupackende 
Art des „Volkes". Schorr, stimmlich etwas 
angestrengt. nimmt den Heiling auch all- 
zu bayreuthisch. Sehr nett Tilly de Garmo als 
Anna. Ein stimmlich entwicklungsfahiger 
Tenor: Bartolitius. 

Soil man wieder iiber den Leerlauf des 
Konzertbetriebs berich ten, iiber dieKammer- 
musikzyklen mit dem omigaten klassisch- 
romantischen Bildungsprogramm, iiber die 
zahllosen Solistenkonzerte der Stars (die 
besucht sind) und der Anfanger (die kaum 
mehr die Freikartler anlocken) ? Eine 
wohltuende Ausnahme macht der erste 
Abend der Berliner I. G. N. M. Sie brachte 
das herrliche Pro Arte- Quartett nach Berlin, 
gleich bewundernswert in der Verve des 
Zusammenspiels wie in der Unmittelbarkeit 
und Plastik der Gestaltung. Ein interessantes 
Programm : das neue Stuck von Fitelberg, 
flink von Strawinsky abgeguckt, flott hin- 
geschrieben, eine altertiimelnde Klaglichkeit 
von Rieti und das hinreifiende, aufregende 
neue Quartett von Bartok, von dem an 
anderer Stelle dieses Heftes die Rede ist. 
Klemperer stellte Erdmanns Klavierkonzert 
vor: zwischen alter Virtuositat und neuem 
Formalismus stehend, hier explosiv, dort 
iibersensibel, temperamentvoll, ohne wirk- 
liclie Originalitat, vom Komponisten fabel- 
haft gespielt. 

Heinrich Strobel (Berlin) 



502 



MUSIKLEBEN 



„Neues vom Tage" Hindemiths lustige 
~ ~ ] Operistjetztaucham 

inJDarmstadt Hessisclien Landes- 

theater in Darmstadt 
herausgekommen. Der aufiere Ert'olg war 
vielleicht nicht ganz so stark wie damals 
in Berlin, am Platz der Republik. Aber die 
innere Wirkung war diesmal starker. Und 
war deshalb, weil die Auffiihrung in einem 
noch viel hoheren Grade als die Berliner 
(deren Szene zur Starrheit neigte) spielerisch 
mobilisiert und aktiviert war. 

Arthur Maria Rabenalt, der Regisseur, 
und Wilhelm Reinking, der Architekt, hatten 
sich zum Ziel gesetzt, aus einem statischen 
Biihnenbau blitzschnell Schauplatze zu 
schaffen und mittels seiner mechanischen 
Bewegung das Spiel der Figuren mit- 
einander und die Musik mit der Handlung 
zu verkniipfen. Das ist ihnen vortrefflich 
gelungen. An ihrer Szene ist nichts fest 
als der mehrstockige konstruktive Rahmen 
an den Seiten und in der Tiefe, der je 
nach Bedarf den Querschnitt durch die fiir 
die Handlung so wichtige Umwelt (Standes- 
amt. Hotel, Gefangnis, Theater) gibt. Alles 
andere schiefit mit den Mitteln der modernen 
Verwandlungstechnik zusammen: von oben, 
von unten, von reclits und von links. Alle 
Interieurs stehen im knappen Umrifi einer 
Miniaturszene auf der grofien Szene; in 
einem Umrifi, der notigenfalles wieder aus- 
einanderfallt, um die voile Offentliehkeit 
berzustellen. Reizend, wie das Solo-Ensemble 
im Badezimmer durch das Auseinanderfallen 
der Wande in das grofie Ensemble „Wie 
peinlich" iiberfiihrt ist. Die in der Berliner 
Premiere recht breit geratenen Szenen im 
Variete sind in Darmstadt unter Mitarbeit 
der Tanzerin Clare Eckstein auf ganz ein- 
fache Weise vorziiglich gelost. Und das 
Spiel der Solisten ist zu einer Beweglichkeit 
durchgebildet, wie man sie nur vom mo- 
dernen Schauspiel her kennt. Nicht minder 
aktiviert sind Chor und Statisterie. Ein 
geradezu schlagendes „Siebenmanner-Finale" 
und die aufierst wirksame mimische Durch- 
formungdesPublikums als „chorus mysticus" 
waren fur den szenischen Erfolg geradezu 
entscheidend. 

Die musikalische Wirkung wurde durch 
die sehr sorgfaltige, im Lauf der Akte sich 
zu voller Freiheit steigernde Musikleitung 



von Dr. Karl Bohm sowie durch die vor- 
ziigliche Leistung des Orchesters (besonders 
der Blaser) und samtlicher Solisten sicher- 
gestellt. Obwohl eigentlich nur Rose Land- 
wehr als Laura gesanglich hohere Anspriiche 
erfiillte, kam durch unermiidliche Hingebung 
aller Rollentrager ein singender Spielkorper 
zustande, wie man ihn heute auf vielen 
ganz grofien Biihnen nicht zu sehen und 
nicht zu horen bekommt. Die Vorzixge der 
meisterlichen Partitur traten in das giinstigste 
Licht, die Schwachen des Librettos wurden 
moglichst verdeckt. 

Das Darmstadter Publikum iiberwand 
seine notorische Ang9tlichkeit gegeniiber 
dem Neuen und offnete sich der spielerischen 
Idee von Musik und Szene. Hindemith war 
anv/esend und wurde lebhaft gefeiert. 

Karl Roll (Frankfurt) 



Internationale/- In den letzten Oktober- 

„ ,, , , „ taeen fand in Rom die 

Volkskunstkongre li ^ Vollsitzung der 

in Rom Internationalen Volks- 

kunstkommission statt. 
Uber diese Kommission seihiernurberichtet, 
dafi sie sich aus losen Anfangen einer vor- 
jahrigen Prager Zusammenkunft gebildet 
hat und unter dem Schutze des Volker- 
bundes, in Verbindung mit dem Pariser 
Institut fiir internationale geistige Zu- 
sammenarbeit, gedeiht. Ihr Prasident ist ein 
Deutscher: der Altonaer Museumsdirektor 
Professor Otto Lehmann. Das Thema des 
romischen Kongresses rechtfertigt einen 
kurzen Bericht an dieser Stelle: Volksmusik 
und Volkstanz in ihren Beziehungen zum 
sozialen Leben. Man durfte indessen die 
durch das Thema gegebene Fragestellung 
nicht zu eng fassen; sie wurde von jedem 
der Berichterstatter benutzt, um in seiner 
Weise iiber die Volksmusik zu reden, teil- 
weise ohne jede Beziehung zu soziologischen 
Gesichtspunkten. So vorbildlich und konse- 
quent dieser Kongrefi seine organisatorischen 
und administrativen Aufgaben loste, so 
hatte man do'ch das Geftihl, dafi die wissen- 
schaftliche und kiinstlerische Zusammen- 
arbeit noch in ihren ersten Anfangen steckt. 
Die Situation gerade der Volksmusik ist in 
den einzelnen Landern so gegensatzlich, 
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dafi eine gemeinsame Basis schwer zu er- 
reichen ist. Die andern Zweige der Volks- 
kunst, die Trachtenkunde etwa, haben es 
hierin leichter. 

Ungarn, das wir von Bartoks imd 
Kodalys Volksliedarbeiten her kenneu, ar- 
beitet systematisch und erfolgreich. Audi in 
andern und gerade in den kleineren Nation en 
ist das Bewufttsein fur das nationale Lied- 
gut und seine Erhaltung stark und lebendig. 
Das zeigtc beispielsweise der Bericht, den 
der polnische Ethnologe Adam Fischer iiber 
die Hochzeitsgebrauche seines Landes gab, 
bei denen das Volkslied noch heute eine 
starke und lebendige Bedeutung hat. 

A itf der festlichen Eroffnungssitzung, die 
dem Kongrefi voranging, sprach als Ver- 
treter der Kiuistler Pietro Mascagni. Seine 
Rede war eine Flut von Schmahungen und 
haltlosen Verdachtigungen gegen alle neue 
und lebendige Kunst. Die Gefahr lag nahe, 
dafi von dieser Perspektive aus alle Volks- 
kunst in eiuen bewufiten und betonten 
Gegensatz zur Gegenwart gestellt wurde; 
mehrere Referate inachten sich auch diese 



Haltung zu eigen. Der Bericbterstalter, der 
als deutscher Delegierter an den Arbeiten 
des Kongresses teilnahm, referierte iiber 
die Entwicklung der Jugendmusikbewegung 
in Deutschland. die aus ihr herauswachsende 
Erneuerung des Volkslieds und ihre Ver- 
bindung mit der gegenwartigen Musik. Er 
benutzte diesen letztgenannten Faktor zu 
einer betonten Absage gegen das Programm 
Mascagnis, das sich auch in den italienischen 
kiinstlerischen Darbietungen mittelbar aus- 
wirkte, und versuchte, den Gegensatz 
zwischen Volkskunst und lebendiger Gegen- 
wart, wenigstens im Prinzip, zu beseitigen. 
Es bedarf kaum der Erwahnung, daft 
die Italiener als Gastgeber mit grofiter 
Vornehmheit auftraten. Die leuchtenden 
Farben Roms und der Campagna, die 
Sitzungen in der prachtigen Villa Aldo- 
brandini, die Fahrt nach Tivoli und der 
Empfaug in den lichtstrahlenden Antiken- 
salen des Konservatorenpalastes bleiben 
festliche und unvergangliche Bilder. 

Hans Mersmann (Berlin) 
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Wir bringen in dieser standig wiederkehrenden Rubrik obne An- 
sprncli auf Vollstfindigkeit eine erste Auswabl aus den musikalischen 
und musikliteiarischen Neuerscheinungen. Kurzorientierende Hinweise 
sollen dem Leser die Einstellung zu den Werken erleichtern. Die 
Aufnahme bedeutet bereits eine Wertung. 
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Verschiedenes 

Paul Hindeinith und Bert Brecht, Lebrstiiek, Par- 
titnr (mit Texten). Srhott, Mainz 

Paul Juon, Zwei Suiten i'iir Klavier zu 2 Handen. 
Ziniwerniann, Leipzig 

Nicolas Sloniinsky, New Musik, Studies in Black and 
White for Piano. Cowell, San Francisco 

\V. Burger, Suite in Holz fiir Klavier. 
Hug & Co., Zurich 

Erwin Scliulhoff, Sonate fiir Violine und Klavier. 

Sdiolt, Mainz 
N. Medliier, Drei Hyinnen an die Arbeit, opus 49. 

Nr. 1 Vor der Arbeit Nr. 2 Am Ambofi 

Nr. 3 Nach der Arbeit 

Secbs Miircben op 51, fiir Klavier. 

Zimniermann, Leipzig 



Herbert Howells, Lamberts Clavichord, 12 Pieces 

fiir Clavichord, opus 41. 

Oxford University Press, London-New York 
J. Albeniz, Malaguena op. 165 Nr. 3, fiir Cello und 

Klavier, bearbeitet von J. Stutschewsky. 

SchoU, Mainz 
Max Fiihler, 24 Kiinsller-Vortragsstudien, Floten-Solo. 

Zimniermann, Leipzig 

Chorliteratur 
Wilhclni Weismanii, Zwei kleine Madrigale, opus 12. 

Kistner & Siegel, Leipzig 
Erwin Lendvni, Der musikalische Freudenspiegel, 

op. 55, Nr. 1-4. Kistner & Siegel, Leipzig 

Heinrich Lcmaclier, Stunde, Werk 68, Folge von 

a capella Gesangen fiir gemischten Chor, Texte 

von C. F. Meyer. Kistner & Siegel, Leipzig 

Armstrong Cibbs, La belle dame sans merci, fiir 

gemischten Chor und Orchester, 

Ciirwen & Sons Ltd. London 
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Rutland Boughton, Child of Earth. A Cycle of 
Choral Songs, fur unbegleiteten, gemischten Chor. 
Curwen & Sons Ltd. London 

Fremde Volkslieder, nach dem „Lied der Volker" 
von H. Moller, ausgewahlt und bearbeitet von 
Karl Senn. Sdiott, Mainz 

Auswahl englischer, amerikanischer, russischer und bul- 
ganschcr Volkslieder, it) Stiicke lur unbegleiteten MSnncr- 
chor, andere fur Frauenchor und gemischten Chor mit 
und ohnc Begleitung. 

NEUAUSGABEN ALTER MUSIK 

Weihnachtsliteratur 

Walther Hensel, Daa Christkindlspiel des Bohmer- 
waldes, bearbeitet von Friedrich Jaksch, musikalisch 
von Walther Hensel. Bilhnenvolksbundverlag, Berlin 

Alfred Stern, Ein Weihnachts-Singspiel nach alten 
Liedern fiir Einzelstimmen, gemischten Chor, 
kleinen Frauen- und Kindercnor, mit Streich- 
instrumenten, Laute, Flote, Oboe und Klarinette. 
Nagel, Hannover 

Melchior Vulpius, Von der Geburt Jesu Christi. Bitt- 
gesange und Loblieder auf Weihnachten zu vier 
und fiinf Stimmen, neu herausgegeben von Rein- 
hold Heyden, in Nagels Musikarchiv. 
Nagel, Hannover 

Philipp Friedrich Boddecker, Weihnachtskonzert fur 
Singstimme und Basso continuo, herausgegeben 
von Albert Rodemann, in Nagels Musikarchiv. 
Nagel, Hannover 

Johann Samuel Beyer (1669 — 1744), Weihnachts- 
kantate, fur Sopran- oder Tenorsolo, gem. Chor 
(Soloquartett), Streichinstrumente und Orgel oder 
Klavier ; herausgegeben von Richard Fridce, in 
Nagels Musikarchiv Nr. 54. Nagel, Hannover 

Instrumentalmusik 

Johann Christoph Bach, 44 Chorale zum Praambu- 
lieren mit einem Anhang Choralvorspiele von 
Johann Pachelbel. Nach den Handschriften erst- 
mals herausgegeben von Martin Fischer. 
Barenreiter- Verlag, Kassel 

Aus dem Vorwort: ., . . . Der Autor der vorliegenden 
Sammlung ist dei Onkel Johann Sebastian Bachs: Johann 
Christoph, der, 1612 geboren, von 16h5 bis zu seinem Tode 
1/03 Organist in Eisenach gewcsun ist. Er erlreute sich 
noch in spatercn Generationen des besten Rufes. Phil. 
Em. Bach nennt ihn den ,,groBen und ausdriickenden 
Komponisten", 

G. Fr. Handel, Ouverture zu „Esther", fur Streich- 
orchester ad libitum 2 Oboen und Fagott, mit 
Cembalo, herausgegeben von Otto Sommer in 
Musikschatze der Vergangenheit. 
Vieweg, Berlin 

Tartini, Concerto fur Violine und Klavier, Gdur, 
herausgegeben von Emilio Pente. Schott, Mainz 

Joh. Pachelbel, Partie fur 5 Streicher und Ceneral- 
hafi, herausgegeben von Max Seiffert, in Organum 
Dritte Reihe. 

Priiludien, Fantasien und Toccaten, herausgegeben 
von Max Seiffert, in Organum Vierte Reihe. 
Kistner & Siegel, Leipzig. 

Sam. Peter Sidon,Sonate mit Suite fur Violine und 
Generalbafi, herausgegeben von Max Seiffert, in 
Organum Dritte Reihe. Kistner & Siegel, Leipzig 

Joh. Jakob Froberger, 10 Orgelwerke, herausgegeben 
von Max Seiffert, in Organum Vierte Reihe. 
Kistner & Siegel, \ Leipzig , 



Orlando di Lusso, Sechs Fantasien, fur zwei Streich- 
oder Blasinstrumente besonders fur Blockfloten, 
Heft 2, herausgegeben von Walther Pudelko, 
Barenreiter-Ausgabe 88. Barenreiter- Verlag, Kassel 

BUCHER UND SCHRIFTEN 

Romain Rolland, Beethovens Meisterjahre (von der 
Eroica bis zur Appassionata). Inselverlag, Leipzig 

Charles Sanford Terry, Johann Sebastian Bach, eine 
Biographie, mit einem Geleitwort von Karl Straube. 
Inselverlag, Leipzig 

Hermann Erpf, Harmonielehre in der Schule, in 
Musikpadagogische Bibliothek, herausgegeben von 
Leo Kestenberg. Quelle & Meyer, Leipzig 

Felix Oberborbeck, Deutsch und Musikunterricht, in 
Musikpadagogische Bibliothek, herausgegeben von 
Leo Kestenberg. Quelle & Meyer, Leipzig 

Victor Junk, Handbuch des Tanzes (lexikographisch 
geordnet). Klett, Stuttgart 

Aus demVorwori: „ ... In dem vorliegenden Handbuch 
ist zum ersten Male der Versuch unternommen, unsere 
gesamte Kenntnis vom Tanz uucrsichtlich zusammenzu- 
(a^scn. Ich habe darin vor allem den Tanz der Natur- und 
Kulturvolker im Hinblick aul Kulturgeschichte, Tanz- 
technik und Musik behandelt, sowie die Ktinstler mit 
ihren Biogiaphien, soweit sie erreichbar sind, die Schnlt- 
steller Uber den Tanz und die gesamte Lileratur; auch 
sind die padagogischen und hvgienischen Bestreburgen 
alteren und neueren Datums, also Gymnastik und K^rper- 
kultur, einbezogen. Zum ersten Male ist auch versucht, 
Balletl und Pantomime nach den behandelten Stoffen zu- 
sammenzulassen, also ein Stofdexikon des dramatischen 
Tanzes anzubahnen ..." 

Alfred Baresel, Das neue Jazzbuch. Ein praktisches 
Handbuch fiir Musiker, Komponisten, Arrangeure, 
Tanzer und Freunde der Jazzmusik, mit 40 Noten- 
beispielen. Zimmermann, Leipzig 

Die Kunst unaerer Zeit, Architektur, Malerei, Graphik, 
Plastik, Photo und Film, Buhne und Tanz, Musik, 
Dichtung, ein Bucherverzeichnis mit Ein- 
leitungen und verbindenden und erlauternden 
Bemerkungen. Stadtisdie Bilcherhallen, Leipzig 
Aus der Vorbemerkung: „Unter Kunst unserer Zeit wird 
hier nicht veistanden, was in dem gegenwaitigen Zeit- 
abschnilt auf den Gebieten der Dichtkunst der Musik, der 
bildenden Kunst produziert wird. ErfaSt werden soil viel- 
mehr die Kunst, die aus der eigentiimlichen inneren und 
aufieren Verfassung unserer Zeit hervorwachst und die 
dann als eine selbstandige Macht lormend auf unsere Zeit 
zuriickwirkt. AVir las^en diese Periode bei dem Expres- 
sionismus beginnen und rechnen zu ihr alle Kunstbewcg- 
gungen, die aus dem Expressionismus mit einer Rewissen 
Folgcriclitigkeit hervorgingen oder die in unmittelbarer 
Rcaktion auf ihn enstanden. In der Architektur rechnen 
wir zur Kunst unserer Zeit lediglich die Bestrcbungen, 
die unter Anwendung von den historischen Stilcn ihre 
Formenwelt entschicden aus Bauzweck, Baumaterial, aus 
den neuen konstruktiven MOghchheiten und unter Ein- 
stellung aut das modeine, immer grOfiererVersachlichung 
zudrangende Lebensgcfiihl gestalten. In der Mu^ik lieg^t 
die Grenzlinie fiir unsern Katalog dort, wo der Hruch mit 
der musikalischen ..Romantik" einsetzf . . ." 

„Meistererzahlungen aus dem Reiche der Musik" 

herausgegeben von Karl Stabenow. 
Deutsmes Verlagshaus Bong & Co, Berlin-Leipzig 
Aus dem Inhalt: Lagerlof: Der Spielmann; Wagner: 
Eine Pilgcrfal.rt zu I eethovenj Hoffmann: Hitter Gluck 
und Don Juan; Morike: Mozart aul der Reise nach Prag; 
Keller: Das 'I anzlegendchcn. 

Dr. Wenzel Goldbaum, Tonfilmrecht. 
Verlag Georg Stilke, Berlin 

Hans Mersmann (Berlin) 
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NOTIZEN 

DIE OPERNARBEIT 

Wahrend einer fur April vorgesehenen Opern- 
woche in Frankfurt sollen Sclidnbergs neue Oper und 
„Transatlantik" von Antheil uraufgefQhrt werden. 

Die Oper in Diisseldorf bringt in der ersten Halfte 
der Spielzeit „Angelique" von Ibert, „Wozzek" von 
Berg und „Feuervogel" von Strawinsky als Erstauf- 
fuhrungen. 

DieTanzgruppe derStadtischen Buhnen in Hannover 
brachte das Ballett „Der Facher der Johanna" heraus, 
an dessen Musik zehn franzosische Komponisten ge- 
meinsam arbeiteten. Die Instrumentation stammtvon 
Bavel. 

Zur Urauffuhrung am Breslauer Opernhaus hat 
Intendant Georg Hartmann die Opernburleske „Xmal 
Rembrandt" von Eugen Zador angenommen. 

Die deutsche Urauffuhrung des Herbstmarchens 
„Unhold ohne Seele" von Rimski-Korsakow fand im 
Dortmunder Stadttheater statt. 

Die Oper des Nationaltheaters Mannheim bereitet 
Darius Milhauds „Ruckkehr l (La brebis egaree) fur 
November vor. 

Walter Braunfels hat eine neue einaktige Oper 
nach eigenem Text beendet. Das Verk heifjt „Gala- 
thea" und kommt im April am Kolner Opernhaus 
zur Urauffuhrung. 

Karol Rathaus hat eirie Oper ,.Fremde Erde" be- 
endet, die an der Staatsoper Unter den Linden ii. 
Berlin gegeben werden soil. 

AUS DEN KONZERTPBOGRAMMEN 

Darius Milhaud hat ein Konzert fur Schlagwerk 
und Orchester geschrieben, in dem der von einem 
Musiker zu spielende Apparat von Schlagwerk als 
Soloinstrument mit Orchesterbegleitung verwendet 
wird. — Milhaud hat ferner ein Bratschenkonzert 
beendet, das Paul Hindemith zur Auffuhrung bringen 
wird. 

Generalmusikdirektor Weisbach fiihrt in Diissel- 
dorf ein neues Klavierkonzert von Hauer zum ersten 
Mai auf. Auch ein Kammerkonzert von Fortner ist 
vorgesehen. — In Diisseldorf gelangte weiter ein Chor- 
werk „Panzerkreuzer Polemkin" von Franz Landre, 
das die durch den grofiartigen Bussenfilm bekannten 
Vorgange behandelt, zur Urauffuhrung. 

Serge Prokofieff hat zuletzt eine Sinfonietta fur 
kleines Orchester und ein Ordiester-Divertimento ge- 
schrieben. 

Otto Klemperer bringt in einem seiner Konzerte 
eine neue, von Weill allein bestrittene Komposition 
des „Lindberghfluges" von Brecht. 



Ph. Jarnadi dirigierte kiirzlich in Krefeld sein 
neues Vorspiel fur Orchester mit grofiem Erfolg. 
Auch ein Kammermusikabend eigener Werke in 
Diisseldorf brachte dem Komponisten reiche Aner- 
kennung. 

Paul Aran, der mutige Forderer neuer Musik in 
Dresden, konnte in dieser Saison durch eine Beihilfe 
aus Stiftungsmitteln der Stadt seine kiinstlerischen 
Plane wesentlich ausbauen. Schon im November 
findet im Schauspielhause ein Theaterabend unter 
Arons Leitung statt. Programm : Strawinsky's „Ge- 
schichte des Soldaten" und die Kurzoper „Saul" von 
Hermann Reutter. Im Dezember folgt ebenda ein 
Orchesterabend unter Fritz Busdi. Hier gelangen 
Alban Bergs schon im Friihjahr vorgesehenes 
,,Kammerkonzert", ferner Hindemiths neues Bratschen- 
konzert zur Erstauffiihrung. Von den drei iibrigen 
Veranstaltungen ist ein Abend neuen Kammerorato- 
rien gewidmet, die Paul Aron leitet : „Wandlungen" 
von /. M. Hauer (Wien), sodann „Berliner Requiem" 
und ,.Lindbergh-Flug" von Kurt Weill. 

Li Stadelmann bringt das Cembalokonzert von 
Menuel de Falla in verschiedenen Stadten zum Vortrag. 

Die Pianistin Irmgard Grippain-Gorges hatte in 
einem Sinfoniekonzert in Hamburg mit Liapounows 
„Ukrainischer Rhapsodie" fiir Klavier und Orchester 
groKen Erfolg. 

Hermann Sdierchen kiindigt fiir seine drei Studien- 
auffuhrungen im Musikkollegium Winterthur an : 
Werner Wehrli, Variationen und Fuge, K. H. David, 
Konzert fiir Klavier und kleines Orchester, Charles 
Caix, 2. Sinfonie, Krenek, 2. Sinfonie, H. v. Glenck, 
Klavierkonzert, Brunner, Concerto grosso, Jarnadi, 
Klavierkonzert, Marek, Suite fur Orchesler. Auf seiner 
Tournee mit dem Konigsberger Funkorchester brachte 
Scherchen in Berlin eine neue kleine Ouvertiire von 
Ernst Todi und ein Violinkonzert von Hauer., in 
Frankfurt a. M. ein Konzert fiir Orchester von 
Konrad Beck zur Urauffuhrung. Scherchen wird ferner 
im Dezember das neueste Orchesterwerk des ost- 
preufiischen Komponisten Herbert Brust „Orchester- 
musik" op. 18 in Kiinigsberg in Pr. urauffiihren. 

Max Sinzheimer fiihrt in seinen Mannheimer 
Konzerten in diesem Winter u. a. folgende neue 
Werke auf: Strawinsky, Noces, Spanidi, Suite fiir 
Laienorchester und Quartett, Hindemith. Spielmusik 
op. 64, Frenkel, Violinkonzert, Casella, Violinkonzert, 
Milhaud, 121. Psalm. 

In einem Badischen Komponistenabend gelangen 
in Baden-Baden unter Ernst Mehlidi das Vorspiel 
„Samson u von Franz Philipp das Orchesterrondo 
von Julius Weismann und die 2. Sinfonie von 
Kusterer zur Urauffuhrung. 
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PERSONALNACHR1CHTEN : 

Der Direktor der Kirchenmusikschule in Regens- 
burg, Dr. Karl JVeinmann, ist im Alter von 56 Jaliren 
gestorben. Er war hervorragender Kenner der katho- 
lischen Kirchenmusik, iiber die er audi wissenschaft- 
lich arbeitete. Audi die Kirchenmusikzeitschrift ,,Musica 
sacra" stand miter seiner Leitimg. 

In Berlin starb, 62 Jahre alt, der Arzt Leopold 
Hirsdiberg, der als Bibliophile und Mnsikforscher be- 
kannt geworden ist. Er beschfiftigte sich hauptsfich- 
sich mit romantischer Musik. 

Julius Weismann wild am 26. Dezember 50 Jahre 
alt. Aus diesem Anlaft werden mehrere Biihnen seine 
erfolgreiche Oper „Sdiwnnenweifi" zur Auffi'ihrung 
bringen. 

Fiir den nach Frankfurt verpflichteten Helmut 
Seidelmann wurde Hans Oppenheim als erster Kapell- 
meister an das Breslauer Stadttliealer berufen. 

Das Kuratorium der Viirttembergischen Hoch- 
schule fiir Musik hat Prof. Karl Wendling an Stelle 
des von Stuttgart nach Berlin verzogenen Professors 
Wilhelm Kempff zum Direktor der Hochschule er- 
nannt. 

Zum Direktor desMusikwissenschaftlichen Seminars 
an der Landesuniversitat Giefien ist der Privatdozent 
Dr. Rudolf Gerber, Schiller und Jahre hindurch 
Assistent Hermann Aberts, ernannt worden. 

Fritz Mahler wurde audi fiir die kommende Spiel- 
zeit als 1. Kapellmeister und Leiter der Symphonie- 
konzerte an das AltmSrkische Landestheater Stendal 
verpflichtet. 

RUNDFUNK 

Paul Hoffer hat im Auftrag der Ostmarken-Rund- 
funk-A.-G., eine „Tanzmusik fiir Rundfunk" ge- 
schrieben, die im November in Berlin uraufgefiihrt 
wild. 

Die vora Aadiener Stadttliealer nach Holland ge- 
sendeten Operniibertragungen, die voriibergeliend in 
Frage gestellt schienen, werden jetzt dank der Ver- 
mittlimg des Beichspostministeriums weitergefiihrt. 

Unter ]derJLeitung des Komponisten fand die Ur- 
auH'iihrung einer im Auftrage der „Sdilesisdien Funk- 
stunde" komponierten zehnsatzigen „Heiteren Funk- 
suite" fiir kleines Orchester von Ernst August Voelkel 
statt. 

Max Butting schreibt fiir die Berliner Funkstunde 
eine ,,Heitere Musik fiir kleines Orchester". 

Die Leitimg der Berliner Funk-Stunde hat mit 
den Iranzosischen Stellen vereinbart, dafi demnaclist 
eine Ubertragung aus der Pariser Oper auf die Berliner 
Sender erfolgen soil und uingekelirt. 



Wie man hort, sind Abmachungen getroffen 
worden, auf Grund deren es moglich sein wird, die 
Bayreuther Festspiele durch den Rundfunk zu ver- 
breiten. Dieser wiirde dafiir eine finanzielle Garantie 
fiir die Festspiele iibernehmen. Der Leipziger Funk- 
Intendant Dr. Neubeek soil die Durchfiihrung leiten. 
— Ubertragung: gut. Aber dafi der Rundfunk audi 
noch eine durchaus unproduktive, iiberlebte Sache 
wie Bayreuth finanziert: unbegreiflich. 

Paul Hindemiths Sketch „Hin und zuriidi" gelangt 
demnaclist durch die Sender in Frankfurt und Stutt- 
gart zur Auffiihrung. 

Willy von Moellendorf hat von der Mirag (Leipzig) 
den Auftrag zur Komposition einer volkstiimlichen 
Orchestersuite erhalten, die den Titel „Bunte Reihe" 
fiihren wird. 

Arnold Sduinberg hat sich entschlossen, erstmalig 
fiir Scliallplatten zu dirigieren, und zwar bei der 
Ultra phon-Produktion. 



VERSCHIEDENES 

In der aufierordentlichen Hauptversammlung der 
Genossensdiaft Deutsdiei Tonsetzer wurde auf dem 
AVege friedlicher Vereinbarung eine Neugestaltung 
des Vorstandes durchgefiihrt. Ridiard Straufi bleibt 
wie bisher erster Vorsitzender. AuBer ilun werden 
von jetzt ab dem Vorstande die Herren Max Butting, 
Hugo Raseh, Max Ebel und Heinz Tiessen angehoren. 

Das Zentralinstitut fur Erziehung und Unterridit 
veranstaltet zusammen mit der Deutschen Akademie 
fiir soziale und padagogische Fraueiiarbeit von 
Oktober 1929 bis Marz 1930 einen ,,Musilcpadago- 
gischen Fortbildungskurs fiir Kindergartnerinnen, 
Hortnerinncn und Jugendleiterinnen" unter Leilung 
von Friiulein Studienrath Susanne Trautwein. 

Anlaftlich des 25jiihrigen Bestehens wurde dem 
unter Leitung von Hans Gelbke stehenden, mit dem 
Konservaloviiiiii verbundenen Musiklehrer-Seminar in 
Mundien-Gludbadi von der Regierung die Staatliche 
Anerkennung verliehen. 

Das Musiklieim in Frankfurt/Oder wurde Mitte 
Oktober in Anwesenheit des preufi. Kultusministers 
Dr. Beckers feierlich erofi'net. Es ist in enger Ver- 
bindung mit der Jugendmusikbewegung zur niusika- 
lischen Ausbildung von Volksschullehrern und Pflege 
der Volksmusik errichtet worden. Leiter des von 
Barlning errichteten Heims ist Georg Gotsrh. Es 
untersteht der Berliner Akademie fiir Kirchen- und 
Schulmusik. 

In Georgenthal (Thiir.) fanden Ridiard Wagner- 
Tage des Bayreuther Bundes deutscher Jugend statt, 
zur Pflege des Wagnerschen Kullurideals. Ohne 
Zweifel eine der dringlicbsfen Forderungen der Zeit. 
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AUSLAND 

Frankreich : 

Die Pariser Oper feierte soeben den hundertsten 
Jahrestag der Urauffiihrimg von Rossinis „Wilhelm 
Tell". 

In der opera comique fand die Wiederaufnahme 
von Chabriers „Roi ntaigre hit" eine aufierordentlich 
warme Aufnahme. 

Slezak und Jerger wurden fiir die Haiiptrollen in 
Alban Bergs „Wozzek" verpflichtet, der am theatre 
des Champs-Elysees gegeben werden soil. 

Jtalien : 

Als Naclifolger Toscaninis an der Muilander Skala 
dst Antonio Guarneri vorgesehen, der schon friiher 
neben Toscanini dint dirigiert bat. 

Der Spielplan der rbmischen Opertiii die kommende 
Saison umfafit eine ganze Reihe von Neueinstudie- 
rungen, darunter die „Walkure", „Wilhelm Tell", 
„Maskenball", „FalstafT", „Turandot" und „Conchitta" 
von Zandonai. An Werken, die in Rom bisher liicht 
zur Aufruhrung gelangten, erscheinen auf dem Spiel- 
plan : „Madonna Imperia" von Frank Alfano, der 
„K6nig" von Umberto Giordano, „Le preciose ridi- 
cole" von Felice Lattuada, „I1 diavolo nel campanile" 
von Adriano Lualdi, „Ariana e Barableu" von Paul 
Ducas und „Lo straniero" (Der Fremde) von Ilde- 
brando Pizzetti. Erster Dirigent wird audi in dieseni 
Jahr Gino Marinuzzi sein. Eine Reihe erster Solisten 



wurde verpfliclitet, darunter Lauri-Volpi, Tito Schipa, 
Pertile, Mariano Stabile, Claudia Muzio, Laura Pasini 
und die Pasetti. Die Saison beginnt wie flblich am 
zweiten Weihnachtsfeiertag, dem Tage von Santo 
Stefano. 

Schweiz : 

Das Scltweizerisclie Tonkiinstlerfest 1930 findet 
Mitte Juni in Interlaken statt. 

Othmar Schoeck hat zehn neue Lieder nach Ge- 
dichten von Hermann Hesse gesdirieben. 

Die schweizerischen Biihnen bringen u. a. folgende 
moderne Verke : Brecht- Weill: Dreigroschenoper 
(Ziirich, Basel, Bern), Schoeck, Penthesilea (Basel), 
Brand, Maschinist Hopkins (Basel, Ziirich), Weinberger, 
Schwanda (Basel, Bern, Ziiridi). 

Das Busier Kammerorchester, das seit drei Jaliren 
alte und neue Musik in einer produktiven Arbeits- 
gemeinschaft auffiihrt, kiindigt fur diese Spielzeit u. 
a. an: Bach, Musikalisches Opfer (David), Honegger, 
Konig David, Hindemilh, Bratschenkonzert, Bartok, 
Tanze, Strmvinsky, Kleine Suite, Beck, Tod des 
Oedipus. 

Oskar Disler bringt in den Konzerten des Musik- 
Collegiums Schaffhausen u. a. folgende Werke zur 
Auffuhrung : Strawinsky, L'oiseau de feu ; de Falla, 
Cembalo-Konzert ; Kamin.ski, Magnificat : Geiser, 
Oliver Hire zu einem Lustspiel; C. Beck, Konzert fiir 
Orchester. 



Diesem Heft liegen bei: 

Heft 5 der Mitteilungen „Kultur 
und Schallplatte" der Firma Carl 
Lindstrom A.-G., Berlin S O 36, 

ein Prospekt des Avalun-Verlages, 
Hellerau, fiber: „Richard Specht, 
Johannes Brahms". 



Goldner Hausmusikschatz 



Eine Axislcse der schonsten alten und neuen Volkslieder 

und volkstiimlichen GesHnge, sowie Opemmelodien mit 

unterlegten Texten fiir das Haua und den Musikunterricht 

fiir Klavier leicht geaetzt von 

Richard Krentzlin 
M. 3.- 

Daa Erscheinen dieses Werkes durfte allgemcin begriifit 

werden, da es neben alten Weisen, die man immer wieder 

gerne hort, audi viele neue re Melodien enthalt. 



Verlag Georg Bratfisch, Frankfurt-0. 



Eine Grofitat deutscher Musikwissenschaft 

nennt die Saarbriicker Zeitung das neue von Herrn Professor Dr. Ernst Bucken-Koln herausgegebene 
„Handbuch der Musikwissenscnaft" 

mit eftva 1300 N otenbelspielen und etwa 1200 Bildern a (\rx\\r 

geeen monad, Teilzahlungen von nur TT vJlll i jli 



Dieses Werk ist einea der schonsten und wertvolUten seiner Art und durch 
daa Erscheinen in Lieferungen in seiner AnschafTung wesentlich erleiclitert 

Man verlange ausfuhrliche Angebote und Ansichtssendung M. No. 4 



fHvtfou* ef (iterte, ©efeflfcfcaff fiir 8unfc «. ItferafurttMffenfcfcdff, pote&am 
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Wet intetpxetiett 



Diese Ubersicht ist zumeist aus eingegangenen 
Miiteilungen nach Mafigabe des zur Verfiigung 
stehenden Raumes zusammengestellt. Der 
MELOSVERLAG bittet stets um neue oder 
erganzende Einsendungen. 



Kammermusik 



(Fortaetzung ails dem Oktobcr-Heft) 

Danziger Streichquartett: Haba: Streichquartette 

Dresdner Streichquartett: Bartok, Casella, Hinde- 
mith: op. 10; Korngold, RespigJu 

Fassbander-Rohr-Trio (Munchen): Scott: Trio Cdar; 
Tsc-herepnin : op. 34; Peter Fassbdnder: op. 65, 
op. 102 

Hart Housh String Quartet (U. S. A."): Bartok: op. 7; 
Debussy: g-moll; Block: Stiirke; Goossens: Fan- 
tasie-Quartelt; Malipie/o; Kodaly ; Respighi: 
Quartettodorico; Schulkoff : 5 Stucke ; Szymanowski 

Haveuiann-Qnartett: Jarnach: op. 10 (Variationen); 
Tiessen- op. 32 

Kleemann-Quartett (Aachen): Hindemith: op. 16; 
Sehonberg: II. Streichquartett lis moll; Bleyle : 
op. 37; Kreisler Streichquartett a moll 

Kopeuhagener Blaserquintett: Bentzon: op. 7, Inter- 
mezzi espressivi; Hindemith: Kleine Kammermusik; 
Ibert: Deux mouvements; Kmidsen: Quartett; 
Milhaud; Quartett; Nielsen: Quintett; Raasted: 
Serenade ; Riisager : Kammermusik ; Roussel : 
Divertissement; Strawinsky: Oktett 

Mitteldeutsehes Trio (Leipzig): Klavier-Trios von 
Bulterian, Cassado, Kletzki, Novak, Raphael, 
Roters, Scott, Windspeiger 

Neues Dresdner Trio: Casella; Pizzetti; Pyper; 
Raoel; Scott 

Peter-Qaartett (Krefeld) : Bartofi, Geierhaas 

Pro Arte-Quartett (Brussel): Bartok, Fitelberq, 
Milhaud, Rieli 

Roth-Quartett (Paris): Honegger; Milhaud; Vogel 

Wiener Streichquartett (Kolisch-Quartett): Bartok: 
op. 17; Berg, op, 3, Lyrische Suite; Bloch: Kla- 
vierquintett; Butting: Kleine Slticke, op. 26; Ca- 
sella: Concerto; Eisler : Duo, op. 7; Griinberg: 
Four Indisretions; Hazier, 5 Stticke op. 30; Hinde- 
mith- op. 22; Hoerie, Pastorale etDanse; Honegger: 
I. Streichquartett; Jemnitz : Streichtrio op. 27; 
Kodaty: op. 10, Serenade op. 12; Korngold: op. 16; 
Krasa: Streichquartett; Krenek: op. 20; Labroca : 
Streichquartett; MaUpiero : Stomelli e Ballate; 
Martinu: III. Streichquartett; Milhaud: Slreich- 
quartette Nr, 6 und 7; Mossoloiv: op. 24; Pisk: 
op. 8; Ravel, Streichquartett Fdur; Rathaus: op. 8; 
Re'tii Streichquartett, Streichtrio; Sehonberg: op. 7, 
op. 10, op. 30; Strawinsky: 3 Stticke, Concertino; 
Szymanowski : op. 37 ; Tansman: I. und II. Streich- 
quartett; Toch: op. 34, Divertimenti fur Streich- 
duo op. 37; Webern: 5 Satze op. 5, Bagatellen 
op. 9, Streichtrio; Weiner: op. 13; H eUesz : op. 28; 
Wiesengrund-Adorno : 2 Satze fur Streichquartett: 
Zemlinsky; op. 19; Zillig: Streichquartett 

Winterthurer Streichquartett: Ehrenberg: op. 20; 
Hindemith: op. 32; Jarnach: op. 16; Kaminski; 
Quintett (mit Klarinette und Horn); Petyrek: Sextett 



(mit Klarinette) 



Gesang 



Margarete Babajan: Hindemith 
Maria Basca: Gretchaninoff 
Hertlia Dchmlow: F. o. Borries: 
H J. Moser 

Nachdruck nur mit besonderer Evlnubnis ! 



Ernste Gesange ; 



Hildegnrd von Buttlar: Block; Braunfels; Hinde- 
mith: Die junge Magd; Jarnach: op. 15; Milhaud: 
Puemes juif*; Respighi: 11 Tramento; Seiber; 
Strawinsky: 3 Histoires pour enfants. Berceuses 
du chat; Welz; H. Zilcher : op. 41 (Dehmel-Lieder) 

Clare vou Contn: Graener: Aus op 21 und 30; 
Haas: Lieder des Glucks, Heimliche Lieder, 
Unterwegs, Gesange an Gott, Christuslieder, Tag 
und Nacht; Hindemith: 8 Lieder op. 18 ; Marien- 
leben ; Stephan : Lieder mit Klavier (auch mit 
Orchester); Toch: Die chinesische Flote; Winds- 
perger : op. 24 und 25, Fremder Sang 

Tiny Debiiser: Hindemith; Toch 
Lily Dreyfus: Windsperger 
I Ion a Durigo: Bartok, op. H 

Anue Fellheimer-Hirsch : Hugo Hermann : Lieder nach 
Holderlin, Herb&tlieder, Hymne a, d Nacht, Galante 
Feste; E. Mattiesen; Kodaly; H. Reutlei : Missa 
brevis, „Die Weise von Liebe und Tod" ( Rilke); 
J. Weismann: Lieder nach Rilke, Ca!e, Tagore; 
Windsperger 

BettinaFrank: Lieder v. W.GernsJieim,A.Gretckaninoff t 
J. Haas, W. Hirschberg, Jtor Kahn, J Klaus, 
E.G. Khissmann, H. Kt. L anger, N. Medtner, W. 
Rettich, E. Rhode, C. Sckadewitz, H. Schaltf, 
J. P. Seiler, M. Trapp, J. VJeissberg 

Paul Glimmer: Graener : Ga\gen\\eder \ Jokl ; Kodaly; 
Sachse: Partita fur Bariton und Vioiine 

Wilhelm Guttmaun: Barldk: Volkslieder; Busoni: 
Goethe-Gesange ; Jarnach ; Schalil; Schramm: 
Toller-Zyklus; Herm. Unger; Jul. Weismann 

Gertrude Hepp: Haas 

Ruzena Herlinger : Anatol; Berg: Fragmente aus 
„Wozzeck u , Lieder; Caplet; Debussy; Delage; 
Ewseef; de Falla; Hindemith: Serenaden; 
Honegger; Jirak; Karapti; Kornauth; Krenek : 
Lieder mit Instrumenten; Mjaskoswky; Nin; 
Novoiny ; Pisk ; Raoel ; Roussel ; Satie; SchSnberg; 
Strawinsky : 3 Poemes de la lyrique japonaise 
( auch mit Instrumenten ) ;. Webern ; Wiill; 
Frauentanz; Vycpalek : Lieder 

JIarg. Hinnenherg-Lefebre : Eisler : Zeitungsaus- 
schnitte; Kaminski: b O Menschenherz*, „Geisiliches 
Taglied", B Geislliches Wiegenlied*; Emit Peters: 
' Kantate fuxSolo-Sopranu. kl. Orchester; Sehonberg : 
Die hangenden Garten 

Erna von Hoesslin : Hindemith: Junge Magd; Pdizner; 
Reqer; Schiveck; Stkdnberg: Ha'ngende Garten, 
lis moll Quartett; Respighi 

Felicie Hiinl-Mihaosek: Berg; Debussy; Francken- 
stein; Gal; Grosz; Hindemith; Honegger; Korn- 
gold; Ravel; Schoeck; Schbnberg; Schreker; 
Schullhess 

Maria Hussa : Krenek 

MaxKaplick: Graener; Kowafski: Pierrot Lunaire; 
Trunk; H. Windt 

Eva Kbtsoher-Welti : Schoeck 

Lotte Kreisler : Haas 

Annamarle Lenzherg: Windsperger 

Felix Loeffel : Schoeck: Elegie op. 36 (m. Kammerorch.) 

DU Veroffentlichung wird im ndchsten Heft fortgesetzll 
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(Sin <$ef<fyenftt>erf fur jeften ©e&t(6efen : | 

2)r. !RuO. 2Wa(f#, OefdMtfe ter Oeuffaett SWujtf J 

ifjrer gformen, i^re« ©tits unb ifjrer ©fettling Im beutfdjen ©eifTe$« unb S?u(fur» 1 

leben. 2JW jaljtreidjen Ulofenbeifpieten. S^eite, ertpeiferfe 81 u f f a g e . 1 

3Kf. 6.80, fn ©anjfeinen OT. 8.80. 1 

Bleto«: tfberafl 6el bem 3Berf (rill bie Sfnfehauung In ben 33otbergrunb, ailed ©ebanflldje ift oermleben, bafllr flnb | 

ble 3u[ammcn^ongc mlt <9efa)ia)te, Sullur unb (BeiflMeben teiefenlllch heraudgearfeellel. 3)ofinbel« | 

fplele flnb ebtnfo wle ble »i(b»jftuflr«llonen befonberd gut audgewdblf unb rflden 3u|ommenWnge | 

and £ld)t, weltfje fonfl 6el elner jufammenfaffenben Sefianblung bed Sfoffed melfl oerboraen blel&en. | 

Blalfa} befifct elne ffraft ber 3ufammenfaffung, einen ©Inn far baa 2Befent(l$e unb einen 3114 far | 

ble grope" 3u[ammen(jange, tteltbe feine 3Jluflfgefrf>ld)te an elne befonbere 6tct(e rflden; 14 milage I 

blefed Sua) fflr afle ©etbflfutfjenben ate bic Sefle jufammenfaffenbe Ulufi(gefa)ia)te bejelajnen. | 

SDeutfrfjc Blatter fflr erjiefienben Unlerrid)t: sole grofien £lnlen ber SnttDldlung unb ble Urfatfjen ffir jebe IBanb* | 

lung ber Sormen unb 3llle flnb in audgejeltfjneler filarbell fteraudgearbelfei ; ble (Sefaljr, elne btofte = 

eiofffammlung ju geben, Iff gtfdjl* Bermleben. Bla(f(b> fflerl tolrb 6ei ben (Sebilbeten aflcr ©lanbe | 

unb Serufe, fotoelf fie 3ntereffe fflr ble Gntwlrflung ber beuffrfjen fiunft aufbrlngen, cine ©tithing | 

ate Qautbud) erobern. | 



© 



^^ 3er«ti s £id>terfeK>e 



Tiiiiiiiiiiii iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiijiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii]itiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii]iiiii<iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii]iiiiiiiiiiiiiiiii]iiiiiiiiiiiiiiii[iiiiiiiiiiiiiiniin' 



Aus dem Reiche der Oper 



Potpourris unserer beliebtesten Opern fur Klavier 
zu zwei Handen leicht bearbeitet von 

Richard Krentzlin 



Inhalt : 

Band I: Wagner, TannhSuser / Bizet, Carmen 
Flotow, Martha / Gounod, Margarethe (Fauat) 
Offenbach, Hoffmanns Erzahlungen / Mozart, 
Don Juan / Weber, Der Freischiitz / Lortzing, 
Der Waffenschmied 

Band II: Thomas, Mignon / Weber, Oberon 
Wagner, Lohengrin f Mozart, Die Zauberflote 
Donizetti, Die Regimentatochter / Nicolai, 
Die histigen^Weiber / Lortzing, Zar und Zim- 
mermann / Rossini, Der Barbie r von Sevilla 



Ausgabe fur Klavier je Mk. 2. — 
Ausgabe fur Violine (I. Lage) je Mk. 1.20 



I 



Verlag Georg Bratfisch, Frankfurt-O. 



LERNTSPIELEND! 



Das ist der Zweck unserer neuen Sammlung 
kleiner Klavierstiicke, die ganz im Sinne der 
neuen Richtlinien fur den Schulmusikunterricht 
eingerichtet ist und Anregung fur einen lebendigen 
Unterricnt bringt 

ZILCHER op. 190 Les premiers pas Hit. I, II 

— op. 225 Jardin d'enfants Hft. I, II 
POLDINI op.^92a Charmons nos Loisiers 

— op. 92b*Esquisses musicales 

— op. 92c]Miniatures 
op. 92d*Babioles 

— op. 92e Bagatelles 

Jeder Band zu 6 Nummern a Mk. 1.60 

JAQUES-DALCROZE 10 Miniatures 
KAZACSAY op. 27 5 Miniatures 

Preis je Mk. 2. - 

Letzteres fur schon vorgeruckte Schiller, 
in gemafcigter Modemitat gehalten 



S./A. 



VERLAG: FOETISCH FRERES, 

LAUSANNE 
Auslieferung : O. Junne, Egelstrafie 3, Leipzig C. I, 



J 
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Neues fur Geiger: 

Max Kaempfert: „Die Puppen der kleinen Elisabeth 4 



oder Violinenchor und Klavier 



6 fur Violine 

— — ^^-^__ Mk ' 2 '~ 

„K, hat mit diescn kindlich-naivcn Stiicken ausgezeichnete Arbeit gelcistet. 
Soldi e Sachen brauchen wir; sie werden sicher Erfolg haben." 

herd. Jiiicltfer, Leipzig 
, . . . Recht luslige und einfache Stiickchen sind's und sorgfaltig bezeichnet." 

Anna Hegner , Has I 
,. , . allerliebste Stiicke. leicht spielbar fur die kleine Garde. Wir haben die- 
selben in unsern Arbeitsplan aufgenommen." 

Direktion d. Boras-Musiklnstiluts, Boias {Schiotden) 
2. Aullage in Vorbereitung. 

MaX Kaeilipfert: »Ein Wintermarchen" fur 2 Violinen oder Violinenchor, 

^ZZZ^Z^^^^ZZ^^^^^ZZ Schellen ad lib. und verbindender Text von Ernst Kreidolf 
^^^^^™^^^^^™^^^^«»-^— (Originaltext aus dessen Bilderbuch „Ein Wintermarchen"). 

Preis kompl. M. 6. - 

Spieldauer (mit verbindendem Text) etwa 60 Minuten. 1928 zweimal im Radio 
Bern, Oktober 1929 im Radio Basel und vielfach in Privatkreisen mit grofiem 
Erfolg aufgefuhrt. Aufluhrungen am Hoch'schen Konservatorium in Frankfurt 
a. M. und am Konservatorium Zurich. 

„. . . Das ist wirkliche Gebrauchsmusik". Ftrd. Kiichler, Lelpzit/ 

„. . . Grofier Dank gebuhrt dem feinfuhligen Komponisten, er hat wicder ganz 
nach seiner Art zwei Werke von unergriindlicher Feinheit geschaffen, an denen 
jedermann Frcude haben mufi und die von bleibendem Wert sind. 

Dr. B„ SolotJuirn 

MaX KaeHipfert: »HSnsel Ulld Gretel" fiir 2 Violinen oder Alolinenchor, 

^^SS^Z^SS^S^^^SSSm Hexenbesen ad lib. u.Sprecher; verbindender Text von Gebr. Grimm. 
^^"^■^^^■^^^^^^^^^■^^^ Preis kompl. M. 4. - 

Spieldauer (mit verbindendem Text) etwa 45 Minuten. Eine glanzende Idee : 
Marchenspiele fiir nur 2 Geiger und einen Sprecher und ohne jede Ausstattung. 
Gebrauchsmusik im besten Sinne. Fur Radiosender, Kinos, Schulen, 
Ver cinsanla'sse sowie fiir den Violin-Unterrich t vorzuglich geeignet. 
Ebenfalls im Radio Bern und Basel und in Privatkreisen vielfach ausgeftihrt. 
3malige offentl. Auffuhrung am Konservatorium Zurich vor Weihnaeliten. 
„. . . eine wertvolle Bereicherung der Jugendmusikliteratur fiir Violine. Sie 
sind geschickt und reizvoll gemacht, tragen ihr eigenes Gepriige und bringen 
mit kleinen, bescheidenen Mitteln schdne und charakteristische Wirkungen 
her vor, so dafi sie fiir das jugendliche Alter eine durchaus passende und 
empfehlenswerte Nahrung sind, bei der Gemiit und Phantasie sowohl als 
Klangsinn und technische Fflrderung vollauf Berticksichtigung linden." 

Paul Seybolh, Munchen 
„. . . Beide Marchenspiele wurden im Berner Sender uraufgefiihrt und losten 
beim Publikum, und zwar bei Jung und Alt, allgemeines Entzticken aus. 

Dr. Kurt Schenher, kiinstlerischer Leiter des Senders Bern 



Aus „Ein Wintermarchen" 



Max Kaempfert: „Schneewittchen-Tanz" 

— l ^ — ^~"^~^^ — ^~ ^~ Fiir Streichorchester Mk. 2.40; fur Violine und Klavier Mk. 120; 

^^""""^^^"■ ,— ^~™^^ fiir 2 Violinen und Klavier Mk. 1.50; fur 3 Violinen und Klavier 
Mk. 1.80; fiir 4 Violinen (oder Streichquartett) und Klavier Mk. 2.10, 
Solo-Violine 30 Pfg. 

„Ein ganz entziickendes Stuck." 

Alles zar Einsidit erhdltlidi. 



I 



Veiiag Gebriider HUG & Co., Zurich und Leipzig 
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NEUES von 

PAUL 

HINDEMITH 

KLEINE SONATE 

Op. 25 No. 2 

fur Viola d'amore und Klavier 

Ed. Nr. 2079 M. 6.— 

TRIO Op 47 

furBratsche, Heckelphon oder Tenor- 
Saxophon (in C oder B) u. Klavier 

Die beigegebene Saxophon-Stimme ist mit 
der Originalstimme vollkommen identtech. 

Verlangen Sie ausfuhrlichen Hindemith-Prospekt 
kostenlos 

B. SCHOTT'S SDHNE / MAINZ 



JULIUS MEIER-GRAEFE 

Die weisse Strasse 

Das Hauptwerk des Dichters Meier-Graefe 

23 Bogen, steifkart. M. 6.50, in Ganzleinen M. 7.50 

Auch ein Kriegsbuch, aber keines 
nach der Art der Renn und 
Remarque. Dieses enthullt die 
andere Seite: Das Drama des 
Europfiers, das sich weit hinter 
den blutigen Kulissen in Sibirien 
abspielt. Ein spannendes Erlebnis- 
Buch aus der Feder eines wirk- 
lichen Dicliters, das sich wie ein 
Roman abrollt. Ein Dokument 
hochster Menschlichkeit, ein itn 
wahrsten Sinnc des Worses 
europ&isdtes Buch. 

Klinkhardt & Biermann 

Ve r I a g 

Berlin und Leipzig 



Von Bach-Handel 
bis Pfitzner-Straufi 

Ein Motivbiichlein deutscher Meister 

Fiir die Smgstunde zusammengestellt von 
Dr. BRUNO STABLEIN 

Kartoniert RM. 3,20, in Leinwand gebunden RM. 4.90 

Das Ton wort, herausgegeben von 
Prof. Dr. Bennedik und Wllhclm Stolte 

Diesem Buch lei n ist fiir das gesomte Gebiet 
derMuaikerziehung dieselbeBedeutung bei- 
zumessen, wie sie Buchnianns .,Geflugelte 
Worte" fiirdas Gebiet der deutschenSprache 
liaben. Die Sammlung bietet eine Fund- 
giube des hochwertigsten Stoffes. Nicht 
allein Unterrichtszwecken vermag das Buch 
zu dienen, es wird auch noch mancliem 
Lehrer selber ein hochwillkommejier 
Sdiliiflsel fiir das Verstandnis der Schfitze 
klassischer Musik werden, die den Motiven 
beigefugten kurzen Teste, die Stellung 
und Bedeutung der Motive erlautern, 
vcrmtigen Tvesentlich dazu beizutragen, 

MORITZ SGHAUENRURG K.G. 

Verlagsbuchhandiung, LAIIR (Baden) 



NEUES 



VON 



ERNST 

TOGH 



KLEINSTADT- 



BILDER 



op. 49 



14 leichte Klavierstiicke 

Ed. Nr. 2082 . . M. 2.50 

SONATE op . so 

fur Violoncello u. Klavier 

Ed. Nr. 2084 . . M. 5.- 

VerlangenSie ausfflhrlichenToch-Proapekt kostenlos 

B. SCHOTT'S SOHNE / MAINZ 
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GUTE LIEDERABEND- 

llllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllll 

PROGRAMME, 



II 

die von althergebrachten Vortragsfolgen abweichen, jedochWertvolles aus den Kunstliedern alter und 
zeitgenttssisctaerMeisterbieten(vomSopranbiszumBa6)findenSie indergrofienLiedertextsammlung: 

„Da* Wori znm Lied" 
4000 Texte von Konzertliedern, Arien, Duetten und anderen Liedern. Die ^Deutsche Allgemeine 
Zeitung" schreibt: ..Sanger und Sangerinnen sollten, wenn sie ihre Liederauswahl treffen, ofters 
aus dem Born dieses Buches schopfen ... Es ist ein geradezu unentbehrliches Nachschlagewerk". 
Zwei Ganzleinenbande a Mk 4.50. 

Caraio'c Geiangikunsi und -Method e von Fucito und Beyer. Deutsch von Curt Thesing. ,> 

Mit einem Bild, vielen Notenbeispielen und Zeichnungen. Neue Ausgabe O Mark. 

Caraio't einzig autorisierte Biographic. Gleichzeitig eine lebendige Darstellung des Opernwesens der letzten 
Jahrzehnte. Neue Auflage. Mit 19 Bildern auf Kunsturuckpapier und vielen Zeichnungen. 
Leinenband M. 8. — . 

Lilll Lehmannn, „Melne Gesangskamr". Grundlegendes Studienwerk der bertihmten Gesangsmeisterin. 
3. Auflage. Auf Glanzpapier gedruckt, mit zahlreichen mehrfarbigen Tafeln. 
Preis broschiert Mk. 4 — , gebunden Mk. 6. — . 

Zu beziehen durch iede MusikalienhandluDg oder direkt vom Verlag 

£I>. BOTE & G. BOCK 

BERLIN W. S, Leipziger Strafie 37 



©er ©radjewtiMer 

1929 

JBolfett&uffd/iSeriin 
1930 


<Sta 3aftrf>ucfy 

3nl)alf: 
Katftnetter, @eorg, ©ie SUrbcIf bed 3al)re$ 1929 
Uleuerfdjelnungen / 3eiffd)riffen / £el)rmitfe( / 3teu» 

auflagen 1929 
Sie ©ingfhinbe: ©ed)$ 3?eujafjr$((eber 
3«be, profeflor Srifj, tfnfer ttedjf auf bai £leb 
#6tfner, Jpflmar, //Siifjrer ber mufifatifdjen 3ugenb» 
beteegung", £eit I 

3nbalf: Qa"4 »reuer / ftranf Slfifier / fflarl (Sojfetje / 
©eoro ®8lftf> / Stuguft #alm / ®anni £eeren / 
OTallfeer £enfe( / Srlfc 30t>e / Jto&ert Kolfie / Sl*arb 
JJlflller / Siemens Neumann / 3Jlfl£ Pohl / jofef 
Pommer / German ftetymbai) / £elnnd> ©Ferrer 

Sfm(Ter, Dr. 3fabe(Ia, 3ur prajitf fcer fflaDler* 

pdbagogif 
Sfume, prioaf bojenf Dr. Jriebrid), 3o$qufn be$ pretf 
2JJid)ae( praeforiuS, Xegaftfurfunbe mit 8(nmer< 

fungen eon ©el)eimraf Dr. pout 3'mmermann 
gtaffimiletoiebergabe eineS Sriefetf eon 3UJid)ael 

praetoriutf 
SifbnlJTe eon: 3o$quin bed pr^, 3of). $riebr(d) 

#off, <Srnff pepping 
$er(ag3eer3eid)ni£ nad) 2Jlaferien georbnef 


(Srfdjelnt IBllfte tfoeember 

amfang ettea 200 ©elf en "KBl. -.90 
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Soeben erscliienen : 

Hermann 

REUTTER 

SAUL 

Oper in 1 Akt, op. 33. Nach dem Drama von 

A. Lernet-Holenia. 

Partitur (4°) Ed. Nr. 3396 M. 40.— 

DER 

VERLORENE 

SOHN 

Oper in funf Szenen, op. 34. Text nach Andre 
Gide, ubersetzt von H. M. Bilke. 
Partitur (4°) Ed. Nr. 3397 M. 40.— 

AuffGhrungsmateriale leihweiae 

Verlangen Sie das »Verzeichnis zeitgenfiaaiacher Musik* 
kostenlos 

B. SCHOTT'S SOHNE / MAINZ 



Fur eine 
Sammlung nur 
neuer, leichter 

Chorwerke 
werden noch 

JUNGE 
KOMPONISTEN 

als Mitarbeiter 
gesucht. 

N a here Bedin- 
gungen sind zu 
erfahren durch 

Dr. E. Katz 

Freiburg i. Br. f 
Kybfelsenstr. 59 



,,Diese Etiiden mflfiten 

in jeden Lehrplan auf- 

genommen werden." 

W. de Boer. 



20 

Etiiden fur 
die Violine 

von 

PaulEssek 

RM. 3.- 



Schwierigkeitsgrad zwischen Rovelli und Gavinies 
Willy HeO, Prof. a. d. Staatf. Hochsdiule f. Musik, Berlin, schreibt * 
„ . . . enthaften so vielNeues und Wissenswertes ftir die SoSufer, 
jede einzelne (Etiide) 1st so praktisdi aufgebaut und der be- 
stimmte Zwedf, zu dem sie dienen soil, so gfanzend gelost, 
dafl die Etiiden sicfaer eine werlvolle Bereidierung fiir den 
Studierenden sind". 

„ . . . ausgezeidinet — einzelne (Etiiden,) fallen direkt emptied* 
lidie Liicken aus . . . Sie spielen sidi angenehm. Ein Weik, 
das idi unbedingt spielen lassen werde und in den Lehrgang 
aufnehme. IoS habe aupS Prof. Hubay aufmerksam gemadit". 
Prof. Oskar Studer, Budapest. 

Gebriider Hug & Co., Zurich und Leipzig 



Soeben erscliienen : 



CONRAD 

BECK 



Konzert 
fur Orchester 

(Sinfonie No. 4) 
Part. (4°) Ed. No. 3347 . M. 30.- 

Auffuhrungsmaterial nach Vercinbarung 

Uraufftthrung am 18. November in 
Frankfurt a. M. unter Scherchen 

Der Tod des Odipus 

Cantate fiir eemischten Chor, Soli 
und Orgel. Text von Rene Morax, 

deutsch von H. Weber. 
Part. (4°) Ed. No. 3398 . M. 12. - 

Verlangen Sie das „Yerzeichnia zeitgenOss. Musik" kostenloa 

B. SCHOTT'S SOHNE / MAINZ 
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Alte Klaviermusik 



NEUERSCHEINUNGEN : 
Georg Philipp Telemann 

Leichte Fugen und kleine 
Stiicke fiir Klavier 

Herausgegeben von Martin Lange 

BA 268, 24 Seiten, Preis M. 2.50 

DieBe in ihrer Anlage einzigartigen Spfit- 
werke Telemanns sind in lockerem poly- 
phonen Sotz musikalisch leicht fafibar. Sie 
bieten technhch kcine Schwierigkeiten und 
bilden eine auch piidagogisch hochst wert- 
voile Vorstufe zu J. S. Bachs Inventioncn, 
eine Einfuhrung in das polypbone Spiel. 

Johann Erasmus Kindermann 

Tanzstiicke fur Klavier 

Herausgegeben von Richard Baum 

BA 376, 16 Seiten, Preis M. - .80 

Kleine, leichte Suitensatze und eine 
Fuge in meiat dreistimmigem Klavier- 
satz vol! ppruhenden Lebens. Ein 
billiges Heftchen, das mit aeinen vierzehn 
Stiicken A'lelen Freude machen wird. 

Unbekannte 

Meisterwerke 

der Klaviermusik 

von Handel, Telemann und Ph. E. Bach 

Fiir das Cembalochord und den Kielflugel 
herausgegeben von Werner Dankert 

BA 296, 70 Seiten Grofi 4*, Preis etwa M. 4. - 

Drei biaher unvertiffeiilliehte Klaviersuiten 
Handels von typischer Pragnanz undWucht 
der Gestaltung stehen im Mittelpunkt 
dieser Sammlung, die mit ausfiihrlicliem 
Vorwort, stilkritischen Bemerkungen, 
Spielanweisung, Registrierangaben und 
Verzierungelehre eine kleine Schule 
dee Cembalospiels zu nennen ist. 
Auch der Klavierapieler wird niclit nur 
fQr die FGlle prachtvoller Musik, Bondern 
audi fur die lechnischen Ratschltige 
turn Spielea alter Musik dankbar scin. 

Prospekte fiber weitere Klaviermusik kostenlos 

Per Barenreiter-Verlag zu Kassel 



Studien- und 
Konzertwerke 



Hermann Ambrosius 
Konzert fiir Violoncello und Orchester 

Partitur RM. 20. - , Klavierauszug RM. 10.50 
Suite fiir kleines Orchester. Partitur RM. 18. - 
Suite fiir Klavier RM. 4. - 

Walter Berten 

Duo-Sonatc fiir Geige und Rratsche 

Hans David 

Ricercare fur Orgel RM. 2.80 

Zwei Hyinnen fiir Orgel .... RM. 3. - 

Toccata und Fuge f-moll fiir Orgel RM. 5. - 

Passamezzo u. Fuge g-moll fiir Orgel RM. 4.80 

Chanconnc a-moll fur Orgel . . . RM. 7. - 

Ettore Desderi 

Toccata-Intermezzo-Studio fiir Klav. RM. 6. — 
Fantasia fiir Klavier RM. 6. - 

Hans Maria Dombrowski 
A cappella-Chore 

Ottmar Gerster 

Konzertino fiir Rratsche und Kammerorchester 



Hugo Herrmann 

Konzertino im alten Stil 

fiir Geige und Klavier . . . 



RM. 3.50 



Otto Siegl 

Sinfonietta fur Streichorchester 

Partitur RM. 18.—, Stimmen RM. 1.- 

Hermann Unger 
Kleine Duette fiir Flote und Geige 

Ludwig Weber 
Kleine Musik fur Orgel und Blaser 

Ausffihrlidter Prospekt auf Wtmsdll 

Dr. Benno Filser Verlagb. n. 
Augsburg 
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Soeben ersdiienen: 

P H I L I P P 

JARNACH 

VOHSPIEL I 

FDR ORCHESTER 

Auffiihrungsmaterial nach Vereinbarung 

„ ... So hinterliefi dieses Vorapiel den bestimmten Ein- 
druck eines sehr konzentrierten, snbstantiell stark geballten, 
mit grofier, formallogischer Meisterschafl hingestellten 
Stiickea, das mit dem punktierten Rhythmus seines energie- 
voll-abrupten Hauptmotivcs aogleich eine starke Triebkraft 
gewinnt. Ein weit gespnnnter Miltelteil gibt sicli als ein 
meditatives, zart myslisch empfundenes Stuck, das wie zn 
einem Maetcrlinckachen Drama geschrieben erscheint und 
durch die Transparenz der Farben, wie uberhaupt durcli 
einen subtilen, nach innen horenden Klangsinn. jene 
Durchdringung romanischen Klanggefiihla durch deutsche 
Ceistigkcit spiiren lBGt, die in Jarnacha Tonschopfungen 
atets einen iiberaus charakteristiachen Niederschlag ge- 
funden hat . . ." Kolner Tagebfatt 

Verlongen Sie „Verzeichnis zeitgenoasischer Musik" kostenloa 

B. SCHOTT'S SOHNE / MAINZ 



Soeben ersdiienen : 



ERNESTO 



HALFFTER 



(geb. 1905 in Madrid) 

SONATINA 

Ballett in 1 Akt 
Klavierauszug Ed. Nr. 2094 M. 8.— 

DQrau9 einzeln fiir Klavier: 

DANZA DE LA GITANA 

M. 2.— 

DANZA DE LA PASTORA 

M. 1.50 



Verlongen Sie das »Verzeichnis zeitgenoasischer Musik« 
kostenlos 
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eine bach-fuge im bild 

graphisch dargesiellt und raumlich-plastisch ausgefiihrt, war in einem der 
letzten bauhaus-hefte zu sehen. ein beweis fiir den weiten blickkreis 
dieser zeitschrift, der sich tiber alle gebiete moderner ausdruckskultur 
erstreckt. das neue heft 4/29 enthalt reich illusirierte beiirage uber: 



bauhausbi 


i h n e 


und 


- m a 1 e r e i 


geometrialitat 


der mod 


ernen gestaltung 


neue r 


a u 


m 


P 1 


a s t i k 


inflation 


der 


ph 


o t o 


graphie 


v o 1 k s 


w o 


h 


n u 


n g e n 


m ietsha u s 


und 


s 


edl 


ungshaus 


wohnhaus e 


i n 


e s 


a r z t e s 


architektenkon 


g r ess 


frankfurt 



32 seiten, 38 abbildungen. 2 mark, durch buchhandel Oder vom verlag: deSS3U , ZerbsterstraBe 16 

bauhaus, zeitschrift fur gestaltung 
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12 Opern-Urauffiihrungen 



FRANCO ALFANO: L'ultimo Lord 

Oper in 3 Akten, Buch von Ugo Falena 
Miirz - Teatro San Carlo Neapel 

GEORGE ANTEIL: Transatlantic 

Oper in 3 Akten 

April - Opernhaus Frankfurt a. M. 

WALTER RRAUNFELS: Galathea 

Griechisches Marchen in 1 Akt 
Opernhaus Koln 

ERWIN DRESSEL: Rosenbusch der Maria 

Buch von Arthur Zweiniger 
April - A T eues Theater Leipzig 

WILHELM GROSZ: Achtung, Aufnahme 

Oper in einem Akt, Buch von Bela Balasz 
Februar - Opernhaus Frankfurt a. M. 

ERNST KRENEK: Leben des Orest 

GroBe Oper in 5 Akten, Buch vom Komponisten 
18. Januar - Neues Theater Leipzig 

DARIUS MILHAUD, Christophe Colomb 

Oper in 2 Akten (27 Bildern) Buch von Paul Claudel 
April - Staatsoper unter den Linden, Berlin 

JACQUES OFFENRACH: Robinson (deutsche Urauffiihrung) 

Oper in 3 Akten 

26. Dezember - Neues Theater Leipzig 

GIACOMO PUCCINI : Die Schwalbe (Urauffiihrung der Neufassung) 

Oper in 3 Akten, Text von A. Willner und H. Beichert 
Stadttheater Breslau 

KAROL RATHAUS: Fremde Erde 

Oper in 3 Akten, Buch von K. Palffy-Waniek 

KURT WEILL: Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny 

Oper in 3 Teilen, Text von Bert Brecht 
9. Marz - Neues Theater Leipzig 

EUGEN ZADOR: Xmal Rembrandt 

Oper in einem Akt, Text von K. Palffy-Waniek 

UNIVERSAL - EDITION A.-G., WIEN - LEIPZIG 
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das .---» -* de, " "-d,n.b.d.n 



I 



aus dem vorwort paul hindemiths: 
da das lehrbuch nur den zweck hat, alia 
anwesenden an der ausfiihrung ein.. werkes 
zu beteiligen und nicht als musikahsche und 
dchterische auflerung in .™t.r.n,.b^ 
slimmte eindrucke hervorrufen wiM. ..t d.. 
,orm des stuckes dem l»*""8 sn '""^ 
nach moglichkeit anzupassen. der in der 
oartituT angegebene verlauf 1st demnach 
nTe vorschlag ...vor.chr.ft. auslassungen, 
zusatze und umstellungen sind moglicn 
aanze musiknummern konnen wegble.ben 
der tan" kann ausfa.len, die clownszene 
kann gekurzt oder ausgelassen warden 
andere musikstiicke, szenen, tanze und 
vorlesungen konnen eingefugt warden, wenn 
« nSlla ist und die eingefugten stucke n.cht 
;.„.«? d..9-n.-n storen. zur ausfuhrung 
warden keine'kostume und dekorat.onen be- 
notigt. 



lehrstiick 

musik: 

paul hindemith 

text: 

bert brecht 

Jzwei mannerstimmen ■ spreche r(in) 
l chor ■ orchester ■ * ern ° rc S? e r 
l tanzer(in) ■ clowns ■ menge 

klavierauszug m. 8.— 

| aufluhrungsmaterial nach verelnbarung 

lb. schott's sohne ■ mainz 




Fiir die neuen 
Konzertprogramme 



NEUES VON 



IGOR STRAWINSKY 



Prelude et Ronde des Princesses . 



Mk. 2.50 



und 

Berceuse Mk. 2. — 

fiir Violinc und Klavier aus „Feuervogel" 

Zwei melodische, wirkungsvolle Stticke aus Strawinsky's bekanntestem Ballett „Der 
Feuervogel". Die Beaibeitung stammt vom Autor selbst und ist daher als authentisch 
anzusehen. 

Pastorale 

fiir Soprariy Oboe, Englischhorn, Klarinette und Fagott 

». . . ein urbehagliches, kleinea Bukolikon . . . ein hochst bildhaftes, reizende3 Pan-Stuck, 
das man am liebsten niclit zwei-, aondern dreimal gehort hatte.c 

Kolner Tageblatt (nach der Uraufluhrung in Koln) 

Partitur M. 5. — AuffUhrungsmaterial nach Vereinbarung 

Bisherige Auffuhrungen: 

Rundlunk: Koln, Berlin / Konzert: Koln 

Verlangen Sie zur Ansicht! 

B. SCHOTT'S SOHNE / MAINZ - LEIPZIG 
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Neue Orchesterwerke von 



ARNOLD SCHONBERG 



VARIATIONEN FUR ORGHESTER, op. 31 

Urauffiihrung in Berlin unter Furtwangler / Nachste Auffiihrung in Philadelphia 
Partitur U. E. Nr. 9614 Mk. 30.- 

PRALUDIUM UND FUGE in Eadur fur Orgel von Johann Sebastian Bacli 
fur grofies Orchester gesetzt von Arnold Schonberg 
Erstaufhihrung am 11. November 1929 in Berlin (Furtwangler) und Wien (Webern) 
Nachste Auffiihrungen : 
Wiesbaden (Prof. Schuricht), Hamburg, Graz u. a. 

Partitur U. E. Nr. 9876 (in Vorbereitung) 



Ansichtsmaterial von der 

UNIVERSAL-EDITION A. - G., WIEN 

Berlin: Ed. Bote & G. Bock 



LEIPZIG 



Kompositionen von 

KAROL RATHAUS 



Fur Klavier 

U. E. Nr. 6933 Senate I, op. 2 

„Das Werk bringt absolut Neues, 



Mk. 4.- 



_ , ist mit ver- 

bliiffendei Sicherheil geformt und - was noch 
viel mehr bedeu tel - a tmet Sch&nheit in 
fesselnd eigenartigen Harmonien, Farbenreich- 
tum und spruhendes Temperament." 

Hamburger Nachrichten 

U. E. Nr. 9558 Sonate III, op. 20 . Mk. 5.— 

Repertoire : Eianer, Askenase, Miinzer, Johannes 
Straufi, Eduard Stcuermonn u. a. 
„Ein Werk von wolilabgewogenem Aufbau und 
leidensdiafttichem Geist. Interessante, vitale 
Klange. The Veie-Tori Times 

(Olin Downes) 

U. E. Nr. 7719 Fiinf Klavierstucke, 

op. 5 Mk. 3.50 



U. E. Nr. 8415 



U. E. Nr. 9654 



U. E. Nr. 9645 



Sechs kleine Klavierstucke 
op. 11 Mk. 3.— 

Drei Mazurken, 

op. 24 Mk. 2.— 

Zwei StUcke au9 

„Der letzte Pierrot" Mk. 2.— 

„. . . Die Musik wird jederzeit von einer slarken 
Substanz getragen. Sie ist immer lebendig, 
immer neu und eigenartig ; denn sie steigt aus 
einem schGpferisdi bewegten Innern auf.« 

DeiUsclie Allgemeine Zeitung 

Fiir Violine und Klavier 

U. E. Nr. 8639 Sonate I, op. 14 . . Mk. 4.50 

Ini Repertoire: Aranyi, Basgermann, Dubiska, 
Frenkel, Wolfathal u. a. 



Chor- und Orchesterwerke siehe Spezialprospekt 



UNIVERSAL-EDITION A.-G. WIEN-LEIPZIG 

BERLIN: ED. BOTE & G. BOCK 
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Wertvolle Musikbiicher 




Karl Kobald 

Klassische Musikstatten 

21. Tsd. 376 Seiten und 95 Bilder 
Geheftet M. 7.-, Leinen M. 10.- 

„Der Volksfreund" , Aachen : „Das Buch Kobalds 
ist eine Verherrlichung des musikalischen Wien, 
wie sie nicht schoner geschrieben werden 
kann . . . Vor alien Dingen mufi man den Flug 
des Geistes, die Liebe zum Ideal darin linden . . ." 

Beethoven 

8. Tsd. 436 Seiten und 80 Bilder 
Geheftet M. 7.-, Leinen M. 8.50 

„Die Musik", Stuttgart: „Was Wien fur Beet- 
hoven, Beethoven fur Wien bedeutete, das hat 
ein guter Kenner der Zeit des Meisters mit aller 
Liebe vor dem Leser ausgebreitet . . . Mit Nach- 
druck sei noch hervorgehoben, dafi dem Buch 
eine Fiille Anschauungsmaterial beigegeben ist, 
darunter solches, das auch dem Beethoven- 

Sonderforscher noch unbekannt ist". 
„Berliner Lokalanzeiger" : „Tiefe Liebe zu Beet- 
hovenscher Kunst und zu dem schonheitsfrohen 
alten Wien hat hier ein Buch geschaffen, das in 
der Beethoven-Literatur eine hervorragende 
Bolle spielen wird." 

Franz Schubert 

1 1 Tsd. 496 Seiten u. 70 teils farb. Bilder 

Geheftet M. 7.-, Leinen M. 10.- 
„Berliner Lokal-Anzeiger" : ,,Jeder, der Schubert 
liebt — und wer liebte an seiner Musik nicht 
den reinsten, unmittelbarsten Widerklang des 
Gottlichen I — wird zu dem liebevollen, auf- 
schlufireichen Buche Karl Kobalds greifen I Er 

wird sich reich belohnt sehen". 

„General-Anzeiger', Stettin : „In diesem gluck- 

lichen Buch ist nichts zu kurz gekommen. Es 

wird hochst wahrscheinlich den ersten Platz unter 

den Neuerscheinungen einnehmen. 



Amalthea -V e r 1 a g 

Zurich • Leipzig ■. Wien 



DEUTSCHE MUSIKBUCHEREI 

Ein volkstumliches Beethovenbuch : 
Band 63 

Wilhelm Fischer- Graz 

Beethoven 
als Mensch 

Mit einer Bildnisbeigabe 
In Pappband BM. 5. - , in Ballonleinen BM. 7. - 



PRESSESTIMMEN: 

Allgemeine Musikzeitung : 
Nicht nur ein volkstumliches, sondern vor allem 
ein gutes Beethovenbuch von reinster Gesinnung, 
das seinen eigenen Wert beanspruchen darf. Der 
stille, feinsinnige Dichter hat sich mit der In- 
tuition der eigenen Kiinstlernatur in das Wesen 
Beethovens versenkt und so entsteht aus dem be- 
kannten Material ein in vielen Ziigen neues, mit 
den demiitigen Augen liebevollster Verehrung und 
tiefstem Verstehen gesehnes „romantisches" 
Beethoven-Bild. 

Die Harmonie: 

Eine seltene Gabe, die uns der nun achtzigjahrige 

Dichter, einer der stillsten und feinsten im Lande, 

der abseits vom Larm des Alltags seine Gemeinde 

gefunden hat, hier beschert. 

Allgemeine S anger zeitung : 

Ein Dichter spricht iiber den Musiker. Und darin 

liegt die besondere Bedeutung dieses Buches : Ein 

Schaffender spricht iiber einen Schaffenden. 

Blatter der Staatsoper: 
Dieser neue Band stellt eine besondere Gabe in der 
Beethoven-Literatur dar. Es ist keine der her- 
kommlichen Beethoven-Biographien ; es ist ein 
echres und rechtes Hausbuch fur alle, denen es Ge- 
winn bedeutet, den Menschen und Kiinstler 
Beethoven von seinen Wurzeln aus zu erkennen und 
immer mehr zu verstehen. Wer fur Ehrfurtht noch 
Sinn hat, dem wird dies Buch lieb werden. 

Der Turmer: 
Hier entstand ein wahrhaft ergreifend zu lesendes, 
tiefschopfendes und dennoch volkstumliches Buch. 

Zu beziehen durdi jede guie 
Buch- und Mujikalienhandlung 



Gustav Bosse Verlag - Regensburg 
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Erwin 

Schulhoff 

(geb. 1894 in Prog; lebt dort) 
Soeben ersdiienen : 

Sonate 



fit 



ur 



Violine und Klavier 



Ed. Nr. 2088 



. M. 6.- 



Verlangen Sie 

» Verzeidinis zeitgenossischer Musik< 

kostenlos 
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Soeben ersdiienen : 



H. Villa-Lobos 

Zweite Fantasie- 
Sonate 

fiir 

Violine und Klavier 

M. 3.50 



Villa-Lobos, 1890 in Rio de Janeiro 
geboren, gilt heute als Ffihrer der 
siidamerikanischen Moderne. Sein 
j ungates Orchesterwerk „Amazonas" 
wurde k iirzlich in Paris mit auf sehen- 
erregendem Erfolge aufgefuhrt. 

Verlangen Sie x Verzeichnis zeitgendssisdwr Musik" 
kostenlos 
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Neue Werke 

fiir Klavier 



von 



Alexander 

TANSMAN 

(geb. 1900 in Lodz; lebt in Paris) 



Sonate Nr. 2 

Ed. Nr. 2089 . 

10 Mazurken 

Ed. Nr. 2091 . 



M. 5. 



M. 3.50 



Sinfonische Ouvertiire 

fur grofies Orchester. Klavier- 
auszug. Ed. Nr. 2093 M. 3.50 

Verlangen Sie „Verzeidinis zeitgenossisdier Musik" 
kostenlos 
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JOAQUIN 



NIN 



Nin, geboren 1879 in Cuba, gilt als ausge- 
zeichneter Kenner alter Musik, vor allem 
alter spanischer Meister. Als Komponist hat 
er bedeutende Erfolge zu verzeichnen. Er 
lebt in Briissel. 

Soeben ersdiienen: 

Fur Klavier 

17 Sonaten u. Stucke alter spanischer 
Meister (Band II der „Klassischen 
span.Klaviermusik) Ed. Nr. 2095 M. 6.50 
Walzer-Suite (Chaine de Valses) M. 5. - 
Message a Claude Debussy . M. 2.50 

Fiir Violine und Klavier 

Funf altspaniscbe Melodien (Trans- 

kriptionen) M. 4. - 

Suite Espagnole. . . . . M. 4. - 

Verlangen Sie 

> Verzeidinis zeitgenossischer Musik" 

kostenlos 
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1. Beispiel: Hindemith, Neues vom Tage 



Notenbeispiele zu SCHULTZE-RTTTER : 




2. Beispiel: Bartok, 4. Streichquartett 




3. Beispiel: Strawinsky, Sonate fur Klavier 




4.. Beispiel: Hinde mith, N eues vom Tage 
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5. Beispiel: Strawinsky, Oedipus 

Oe&t'pud 
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ZUM INHALT 

Als Leitwort steht iiber diesem Hefte der Begriff „Aktualitat". Er iat fiir jede 
Zeitschrift, die sich zum Werdenden und Lebendigen bekennt, eine Forderung und eine 
Gefahr. Von der Forderung wurde und wird immer wieder gesprochen. Daher scheint 
es einmal notwendig, auf die Gefahren hinzuweisen, Mifiverstandnisse zu klaren, die sich 
fiir die Musik selbst und die Musikanschauung mit dem Begriff der Aktualitat verbinden. 
Kein Zufall, dafi man neben ihr in letzter Zeit haufiger von Gegenwartigkeit redet und 
beides in eine Art von polemischem Gegensatz geriickt ist. 

Diese Gegeniiberstellung bildet den Ausgangspunkt fiir die Aufsatze des Hauptteils. 
Anwendungen werden gegeben fiir das Theater und fiir die Wandlungen des Musikerlebens 
iiberhaupt. Dieser letzte Gesichtspunkt fuhrt vom Musiker auf den Horer hiniiber und 
aucb dort zu der gleichen Fragestellung. 

Von auslandischen Musikern stehen Milhaud und Casella diesmal im Mittelpunkt, 
der letzte, um noch einmal selbst zu seinem eigenen Schaffen Stellung zu nehmen und 
die Gesetzmafiigkeit der italienischen Musikanschauung von hier aus zu begrunden. 
Milhauds neuere Ballett- und Opernmusik ist Gegenstand der Meloskritik. 

Unsere neu ausgebaute Rubrik RUNDFUNK - FILM - SGHALLPLATTE gewinnt 
festere Konturen. Hier diirfen wir auf die von unserer neuen Arbeitsgemeinschaft 
formulierte grundsatzliche Erklarung in diesem Hefte hinweisen. 

Die Schriftleitung 



MUSIK 



Hans Mersmann (Berlin) 

AKTUALITAT UND GEGENWARTIGKEIT 

1. 

Wahrscheinlich ist jeder Anfang einer neuen Stilentwicklung der Kunst ein Tummel- 
platz der Schlagworte gewesen. Seit dem 18. Jahrhundert, seit dem es ein kritisches 
Schrifttum iiber Musik und Zeitschriften als Gradmesser de8 Musiklebens gibt, werden 
uns solche Schlagworte uberliefert. Man mufi annehmen, dafi um die Mitte des 18. Jahr- 
hunderts ebenso viel uber den galanten Stil in der neuen Musik gesprochen wurde, wie 
bei uns liber den atonalen. 

Uberall, wo Stilgegensatze aufeinanderprallen, gibt es veraltete und moderne 
Musik; im Schatten dieser modernen Musik erhebt sich der Begriff der Aktualitfit. Wir 
haben uns daran gewohnt, unter aktuell nicht so sehr das Kunstwerk selbst und seine 
stilistischen Probleme, sondern vielmehr den ganzen Fragenkreis zu verstehen, der um 
das Kunstwerk herumliegt: seine Beziehungen zum StofF, zur geistigen Haltung seiner 
Zeit, zum Leben schlechthin. 

In diesem Sinne gibt es auch fiir die Musik, die unaktuellste unter den Kiinsten, 
eine Aktualitat. Jene aufiermusikalischen Beziehungen konnen fiir das Kunstwerk 
wesentlich oder unwichtig, bestimmend oder vielleicht sogar retardierend sein. Ihre 
Auswirkungen greifen tief in das Innere des Werkes ein. Man konnte etwa sagen, dafi 
es heute unaktuell ist, ein Streichquartett zu schreiben, weil die beiden Moglichkeiten 
seiner Verwendung im Konzert oder in der Hausmusik nicht mehr fest in sich selbst 
ruhen, zum mindesten nicht mehr entscheidend sind. Wenn ein Musiker wie Bartok 
sich der Komposition des Streichquartetts wieder zuwendet und zu grofien schopferischen 
Leistungen hierin gelangt, so bezeichnet dies einmal die innere Entfernung dieses 
Kiinstlers von den aktuellen Fragen der Zeit, ebenso sehr aber die gefahrlichen Grenzen 
des Begriffs Aktualitat iiberhaupt. 

Unmittejbarste Spiegelung des Aktuellen ist der Journalismus. Dim geht es in erster 
Linie um die Erfassung der Aktualitat. Das Zeitlose interessiert ihn nicht, oder wenigstens 
vermag er es nicht unmittelbar auszuwerten. Es kann geschehen, dafi er aus der Per- 
spektive der Aktualitat heraus kiinstlerische Werte in einem Grade unterschatzt oder 
iiberschatzt, der das ganze Prinzip seiner Betrachtung in Frage stellt. Dennoch ist auch 
diese Betrachtungsweise wichtig. Sie ofFnet den Blick fiir Zusammenhange, die von einer 
rein musikalischen Einstellung aus unerreichbar sind. Sie wird zum Sprachrohr aller 
derjenigen, die bewufit und lebendig in einer Zeit stehen und fahig sind, auch die 
feinsten Ausschlage des Pendels zu erkennen. 
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2. 

Zwei Abgrenzungen sind vorzunehmen. Die erste wurde schon angedeutet: sie 
beruht auf der haufigen C egensatzlichkeit von Aktualitat und Qualitat. Manchmal fallt 
beides zusammen; manchmal, sehr selten, geschieht es, dafi ein Kunstwerk durcb seine 
Qualitat aktuell wird, wir sagen dann: bahnbrechend oder richtunggebend ; dafi die in 
ihm beschlossenen Werte von anderen in die Aktualitat kleiner Tagesmiinzen umgepragt 
werden. In vielen andern Fallen aber besteht zwischen beiden Begriffen ein Gegensatz. 
Er liegt nicht so sehr darin, dafi ein hohes Mafi von Qualitat meist unaktuell ist, 
sondern vor alien Dingen darin, dafi die grofie Zahl der Mitlaufer eines Zeitstils bewufit 
oder instinktiv aktuelle Musik schreiben, deren Qualitat aber nicht ausreicht. Das sind 
die jeweiligen Trabanten der heutigen (in unserer Zeit vor allem der morgigen) Musik, 
diejenigen, welche heute die Konjunktur des Rundfunks ausnutzen, una Horspiele zu 
schreiben, oder die „politische" Musik zu machen versuchen. 

Hier liegt bereits die Notwendigkeit der zweiten Abgrenzung. Sie ist etwas 
schwieriger, da sie weniger sichtbar in Erscheinung tritt und lafit sich am ehesten durch 
den Gegensatz von Aktualitat und Gegenwartigkeit bezeichnen. Beide Begriffe verhalten 
sich zueinander wie aufien und innen. Es gibt hier auch kleine Kreise, in denen sie 
zusammenfallen, doch ist im allgemeinen der Gegensatz starker als die Gemeinsamkeit. 

Was ist an einer Musik aktuell und was gegenwartig ? Wenn wir den angedeuteten 
Gegensatz von aufien und innen als Perspektive nehmen diirfen, so ergibt sich daraus, 
dafi die Ansatzpunkte des Aktuellen fur die Musik im Sichtbaren und Greifbaren liegen ( 
also im Stoff, im Text bei der Oper und der Vokalmusik, in der Verwendung fiir einen 
bestimmten aktuellen Zweck, wie fiir den Rundfunk oder die Schallplatte. 

Aber auch fiir die Musik selbst gibt es den Gegensatz von aufien und innen. 

Es war vor einiger Zeit aktuell, eine konsequent dissonante Stimmfiihrung zu schreiben. 

Es gab eine kurze Zeit (wir sind heute geneigt, sie musikalische Inflation zu nennen), 

in der unreife Skizzenbiicher von zu Dutzenden auftretenden neuen Genies von einem 

kritiklosen Publikum beklatscht wurden, nur wed diese Musik keinen Dreiklang und 

kein reines Intervall mehr kannte. Heute schreiben die urn zehn Jahre jiingeren Kollegen 

jener Genies wieder nur Dreiklange, weil die Ruckkehr zur Tonalitat als aktuelles Schlag- 

wort ausgegeben worden ist. 

3. 

Durch die letzte Abgrenzung zwischen Aktualitat und Gegenwartigkeit wurde der 
Begriff aktuell in eine negative "Wertung hineingedrangt. Das soil durchaus nicht ein- 
geschrankt, sondern im Gegenteil noch einmal mit aller Deutlichkeit ausgesprochen 
werden. Denn um Gegenwartigkeit handelt es sich fiir uns, nicht um Aktualitat. Der 
Mifibrauch, der mit dem Begriff Zeitoper getrieben wird, gibt uns ein deutliches Beispiel. 
Angesichts der Uberschatzung einiger Opernwerke der letzten Jahre ist es vielleicht doch 
notig, noch einmal zu sagen, 4 a ^ Maschinen, Flugzeuge und Menschentypen unserer 
Zeit auf der Biihne vielleicht als stoffliches Problem aktuell sein konnen (wenn dies 
auch heute nur noch in seltensten Fallen gelingt), aber dadurch noch nicht den geringsten 
Anspruch auf Gegenwartigkeit haben. Umso notiger, wenn in solchen Fallen immer 
wieder die Betonung aufierer stofflicher Aktualitat mit einer im Grunde ganz riickwarts 
gerichteten kunstlerischen Gesinnung zusammenfallt. 
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Urn diese allein aber handelt es sich. Gegenwartigkeit ist Haltung, ist innere 
Beziehung zu den Lebensfragen einer Zeit. Bleiben wir auch hier noch bei der Oper, 
so mussen wir feststellen, dafi gerade die entsclieidendsten Werke der letzten Jahre 
einen betonten Gegensatz zu jeder stofflichen Aktualitat erkennen lassen. Die Bevor- 
zugung antiker, unpersonlicher Stoffe in der Oper ist durcli Strawinskys „Oedipus Bex" 
zum starksten Symbol einer Gegenwartigkeit geworden; schon droht (wenigstens fiir 
Paris) die Antikenoper aktuell zu werden. 

Hier laufen die eben abgesteckten Grenzen zusammen. Gegenwartigkeit und 
Aktualitat stellen sich in eine logische, vielleicht sogar in eine zeitliche Beziehung zu 
einander: die eine ist die Folge der andern. Entscheidend aber bleibt (und hier liegen die 
Schnittpunkte der beiden Kurven) die Qualitat: sie wird vom Nur-Aktuellen gar zu oft 
um seiner Aktualitat wdlen preisgegeben, wahrend sie sich mit wirklicher Gegenwartigkeit 
leicht und selbstverstandlich verbindet. 



Kurt Weill (Berlin) 

AKTUELLES THEATER 

Aktualitat, zu alien Zeiten eine wichtige Teilfunktion des Theaters, wird heute zu 
einein lalsch verstandenen Schlagwort gemacht, indem man sie als Hauptproblem des 
modernen Theaters in den Vordergrund schiebt. Darin entspricht die Situation des 
deutschen Theaters vollkommen der politischen Situation in Deutschland, dafi ein Be- 
griff, der innerhalb einer gesunden Votstofi-Bewegung einen positiven Wert darstellen 
konnte, durch die nivellierende Koalitions-Politik allmahlich zu einer reaktionaren Gefahr 
wird. fCein anderer Faktor des modernen Theaters ist von den Vertretern des konser- 
vativen Geschaftstheaters so rasch aufgegriffen und in der oberflachlichsten Weise ver- 
arbeitet worden wie der Buf nach Aktualitat. und da der gleiche Begriff der Aktualitat 
auch vielen Vertretern der jungen Generation als Brucke zum Publikum, zum Erfolg 
diente, ohne dafi er gegen seine falsche Anwendung abgegrenzt wurde, so hat sich heute 
ein Zustand gegenseitiger Mifiverstandnisse ergeben. Uber einer allgemeinen Ver- 
briiderung unter der Parole der Aktualitat vergifit man nur allzu leiclit, dafi heute, in 
den Produktionen verschiedenster Richtungen erkennbar, eine neue Form des Theaters 
heraufkommt, fiir die Qualitat und Gesinnung ausschlaggebender sind als die Reize der 
Aktualitat. 

Der Einflufi von Zeitereignissen auf die dramatische Produktion war in alien 
Theaterepochen deutlich erkennbar. Meistens waren es allerdings die grofien Ideen der 
Zeit, die geistigeii oder politischen Stromungen, die im Theater, oft in einer ubertragenen 
Form, behandelt wurden. Seltener sind die Handlungsvorgange selbst aus den Ereig- 
nissen der Wirklichkeit bezogen worden, doch gibt es auch dafiir Beispiele. Sogar auf 
dem Operntheater gab es „Zeitstucke" (Figaro, Fidelio). Immer aber handelte es sich 
dabei um Ideen oder Stoffe, die Anspruch darauf erheben konnten, in einer dauernderen, 
gewiclitigeren Form behandelt zu werden, als sie etwa die Zeitung zu bieten vermag. 
Und unter den Eigenschaften, die diese Werke lebendig erhalten haben, steht ihre 
kixnstlerische Form zumindest gleichberechtigt neben dem Stoff. 
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Icli bin iiberzeugt, daft die grofte Kunst aller Zeiten in diesem Sinne aktuell war: 
sie war nicht fiir die Ewigkeit bestimmt, sondern fur die Zeit, in der sie entstand, oder 
mindestens fur die nahe Zukunft, an deren Aufbau sie mitzuarbeiten bestimmt war. 
Das gilt auch fiir uns. In einer Zeit gewaltiger sozialer Umwalzungen haben wir genug 
zu tun, um die Existenzberechtigung, die „Nutzlichkeit" unserer Arbeit nachzuweisen_ 
Das konnen wir nur tun, wenn wir den Ideen unserer Zeit, zu denen wir uns bekennen, 
eine unanfechtbare kiinstlerische Form geben. Soil die Kunst ebenso niitzlich sein wie 
die Wissenschaft, die Presse, die Politik, so mufi sie ihre eigenen Mittel einwandfrei be- 
herrschen. Sie muft aber in ihren Ausdrucksmitteln ebenso „aktuell" sein 
wie in ihren Inhalten. Wir konnen die Ideen dieser Zeit nicht mit derselben 
Sprache, derselben Musik, derselben Biihnenform ausdriicken, wie etwa die Ideen der 
imperialistischen Zeit vor 50 Jahren, nicht nur weil wir zu einem anderen Publikum 
sprechen, sondern auch weil wir eine and ere Wirkung auf unser Publikum erwarten. 

Von den beiden Formen aktuellen Theaters, die in den letzten Jahren aufkamen 
und die heute noch gebrauchlich sind, ist die erste ganz irrefiihrend, wahrend die zweite 
als Ubergangserscheinung in einer Zeit wachsender Reaktions-Gefahren grofte Bedeutung 
besitzt. 

Die erste dieser beiden Erscheinungsformen des aktuellen Theaters konnte man als 
„Metropolis"-Aktualitat bezeichnen, weil sie in dem Fdm dieses Namens am deutlichsten 
hervortrat. Sie entlehnt aus dem Leben dieser Zeit einige ausserliche Requisiten, 
zwischen denen sie Menschen des vorigen Jahrhunderts agieren laftt. Sie halt sich pein- 
lich an die Ideologien vergangener Zeiten und versucht sie nur durch verschwommene, 
phrasenhafte Vorstellungen des sozialen Problems auszustaffieren. Jede Stellungnahme 
wird vermieden. Alles was wir an „Rhythmus der Maschinen", „Tempo der Groftstadt", 
„Melodie der Wolkenkratzer" und ahnlichen Phrasen in den letzten Jahren erlebt haben r 
gehort hierher. Es war selbstverstandlich, daft diese billige Aktualitat auch von den 
Vertretern des konservativen Theaters aufgegriffen wurde; denn sie anderte nichts an 
den bestehenden Formen des Theaters, sie riittelte nicht an den Grundanschauungen 
des Theaterbesuchers, und so ein Id einer Ruck nach links machte sich auch in der 
Abendkasse vorteilhaft bemerkbar. Im Grunde ist diese ganze Richtung noch fest im 
Wagnerschen Ideenkreis verhaftet. Es ist noch immer das Theater der TJbermenschen, 
das Theater der Steigerung, das Theater der schweren, dickfliissigen Form. 

Die andere der beiden bisher gebrauchlich en Formen des aktuellen Theaters hat 
einen viel weiteren und wichtigeren Vorstoft unternommen. Es ist jene Form des 
modernen Theaters, die ihre Stoffe aus dem Geschehen der Gegenwart entnimmt. 
Eine der Urformen dieser Gattung war die literarische Zeitrevue, die im Westen Berlins 
beheimatet war. Sie erlag aber bereits der Gefahr. daft die Zeitgeschehnisse zwar er- 
wflhnt wurden, aber ohne eine Stellungnahme, nur mit jenem verstandnisvollen Augen- 
zwinkern, jener halben Ironie, die auch eine freundlichere Auslegung zulafit, als sie die 
meisten Zeitereignisse vertragen. Diese Gefahr besteht auch im starksten Mafie fiir jene 
Form des Zeitstiicks, die heute in Mode ist. Es werden bekannte Ereignisse aus dem 
offentlichen Leben, Prozesse, Skandalaffaren unserer Zeit oder der jxingsten Vergangen- 
heit zu Dramen verarbeitet. Diese „Stoffzufuhr" aus der Zeit hat den Vorteil, dafi die 
Autoren gezwungen werden, Menschen von heute darzustellen, Menschen, die sich in 
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ihren Gefuhlen und Handlungen grundsatzlich von den Menschen der Vorkriegszeit 
unterscheiden. Aber in einem Punkte haben bisher die meisten ,,Zeilstiicke" versagt: 
man zeigt Geschehnisse unserer Zeit, aber man zeigt nicht die grofien Zusammenhange 
man zeigt nicht den Menschen von heute in seiner wirklichen Gestalt. man will die 
Zeit photographieren, anstatt ihr den Spiegel vorzuhalten, in dem sie sich sehen kann. 
Daraus ergibt sich die andere Gefahr dieser Gattung: der Riickfall in den Naturalism us. 
Der Darstellungsstil dieser Zeitstiicke unterscheidet sich kauni von dem der Jahrhundert- 
wende. Aktuelle Inhalte in einer veralteten Theaterform. 

Alle diese Gefahren erscheinen aber dort gemildert, wo sich das Zeitstiick nach 
der Seite des politischen Theaters hin entwickelt. Denn ein politischer Stoff kann nur 
in seinen grofien Zusammenhangen dargestellt werden, und ein „dramatisierter 
Leitartikel" ist immerhin schon ein Schritt weiter als ein erschiitterndes Drama der 
„Menschheitsdammerung". Darum stellen die Versuche- Piscators (audi dort, wo sie nur 
halb gelungen sind) den kiihnsten Vorstofi aus den Bezirken des Zeittheaters dar. Denn 
sie beschranken sich nicht mehr auf die Darstellung spezieller Tagesfragen, die schon 
nach einem Jahr vergessen sind, sondern hier werden die grofien politischen Stoffe der 
Zeit behandelt: Krieg, Kapitalismus, Inflation, Revolution, Und hier ergibt sich auch 
sofort die Notwendigkeit, zu einer neuen groftenForm des Theaters zu gelangen. 
Es ist dieselbe Theaterform, die Brecht, von einer ahderen Bichtung her, schon seit 
langem anstrebt und die auch in unseren gemeinsamen Arbeiten seit der „Dreigroschen- 
oper" weitergefiihrt wird. Diese Theaterform ermoglicht es auf der einen Seite, die 
grofien Stoffe der Zeit auf jene Ebene zu ubertragen, auf der allein Kunst moglich ist. 
auf der wieder die gehobene Sprache, die reine Musik, die selbstandige Malerei einge- 
setzt werden konnen. Sie beriicksichtigt auch andererseits die neuartige Zusammensetzung 
eines Publikums, das im Theater mehr sucht als die Befriedigung seines Unterhaltungs- 
bediirfnisses. 

Diese moderne Form des Theaters, in der auch der Chor wieder eine entscheidende 
Rolle ubernimmt. schafft neue und starke Voraussetzungen fiir Musik auf dem Theater. 
Denn da dieses Theater hauptsachlich auf den Gestus der Darstellung gerichtet ist, so 
lafit sie reichlichen Baum fiir eine Musik, die die Handlung weder illustrieren noch weiter- 
treiben soil, sondern die nur die gestische Grundhaltung der aneinandergereihten Situationen 
auffangen und realisieren soil. Hier liegt zweifellos eine Moglichkeit, die Op er 
aus ihrer Isolierung heraus in die Nahe des wertvollen Zeittheaters zu 
fuhren. Wir sind allerdings auf dem Gebiete der Oper so weit zuriick, dafi heute noch 
die Notwendigkeit einer solchen Annaherung der Oper an das Theater der Zeit geleugnet 
wird. Die Oper sei das Theater des ,.singenden Menschen' 1 '", sie sei durch diese Begrenzung 
in traditionelle Bahnen gewiesen, sie sei als aristokratische Kunst entstanden, und das 
miisse sie auch heute bleiben. Wenn diese Behauptung richtig ware, so ware die Oper 
nichts anderes mehr als eine Museumsangelegenheit, so mufiten alle, die die wahren 
Aufgaben des Theaters in dieser Zeit erkannt haben, fluchtartig die Oper verlassen. Wir 
wissen aber und wir haben es bereits bewiesen, dafi gerade auf dem modernen Theater 
wieder gesungen werden kann, dafi das Theater von heute der Musik Spielraum genug 
lafit, um gerade jetzt die Entstehung einer neuen, musikalisch fundierten Opernform 
moglich erscheinen zu lassen. Freilich gilt hier in verstarktem Mafie das, was vorher 
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von dem aktuellen Theater gefordert wurde. Es gentigt nicht mehr, in die bestehende 
Form des Musikdramas einige Kequisiten oder Figuren des modernen Lebens einzubauen, 
es geniigt auch nicht mehr eine spielerische Beschaftigung mit den Formproblemen des 
musikalischen Theaters. Es mufi die Anpassung des Zeitstoffs an die entsprechende Form 
des musikalischen Zeittheaters gefunden werden. 



Heinz J o a ch i m (Erfurt) 

NEUES MUSIK-ERLEBEN 



1. 



Die neue Musik zeigt keine tiefere Verankerung im Musikleben der Gegemvart. 
Sie wachst keineswegs organisch aus ihm heraus, hat sein Gesicht noch nicht entscheidend 
zu verandern vermocht. Kaum irgendwo zeigen sich Ansatze, seine uberkommenen und 
uberlebten Fornien aus dem Geist der neuen Musik heraus von Grand auf umzugestalten. 

Die wirtschaftliche Entwicklung der letzten Jahre hat in einzelnen Fallen gesiindere 
Verhfiltnisse insofern geschaffen, als sie dem Uberangebot an Veranstaltungen steuerte 
und die Aufnahmefahigkeit des Horers steigerte, sodafi die Qualitat wieder in ihre 
naturlichen Rechte treten konnte. Aber schon sind ruhrige Agenten am Werk, das neue 
Moment, das zweifellos einen geistigen Einschlag zeigt, dem alten Betrieb wieder nutzbar zu 
machen. In der Mehrzahl der Falle bleibt die Beriicksichtigung des neuen Schaffens in den 
Programmen und Spielplanen lediglich KompromiJJ. Sie kommt, audi wenn sie aus Uber- 
zeugung geschieht, iiber den Anlafi der Aktualitat im Grunde nicht hinaus. Es mag sein, dafi 
eine konsequent neue Art der Musikpflege, wie Klemperer sie in Berlin anstrebt, allmahlich 
auch eine neue Art zu horen allgemeiner heranbildet. Immer klarer wird es jedoch, 
dafi Auffuhrungen neuer Werke allein nicht imstande sind, den auf der Form des 
romantischen „Erlebnisses" basierenden Typ unseres aus einer innerlich uberwundenen 
Epoche iibernommenen Musildebens von innen heraus neu zu gestalten und eine im 
tieferen Sinne gegenwartige Form zu schaffen. Es bedarf dazu einer unmittelbaren Be- 
riihmng mit der Musik selhst, um wieder ein innerlich wahres und lebendiges Ver- 
haltnis des Horers zu ihr herzustellen. 

2. 

Neue Musik ist wohl ihrem Wesen, nicht aber ihrer Erscheinungsform nach ein 
fest umrissener Begriff. Diese bietet dem Betrachter zwei Angriffsflachen. Wir unter- 
scheiden eine horizontale und eine vertikale Schreibweise, ohne dafi man deshalb schon 
heute ohne weiteres eine weltanschauliche Scheidung vornehmen konnte, wie sie fur 
fruhere Epochen der Musikgeschichte zweifellos zutrifft. So ware man vielleicht geneigt, 
„vertikal" mit „romantisch" (und demgemaB „horizontal" mit „modern" im Sinne der 
neuen Musik) gleichzusetzen. Man wiirde jedoch damit in einer Ubergangszeit keines- 
wegs alle Ersclieinungen erfassen und beispielsweise dem Schaffen vom Bartok, das doch 
zweifellos eine geistige Uberhohung der Gegensatze unserer Zeit bedeutet, nicht an- 
nahernd gerecht werden konnen. In letzter Instanz entscheidet die innere Haltung, so 
gewifi es auch ist, dafi sie der giiltigen Realisierung bedarf, um heute wirksam zu werden. 
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Man hat die Gemeinsamkeit gegenwartiger Musikgesinnung — ob bewufit oder 
unbewufit, braucht hier nicht untersucht zu werden — durch die sehr anschauliche 
Bezeicbnung „atonal" recht glticklich und sinnvoll zum Ausdruck gebracht; sie um- 
spannte das beiden Prinzipen gemeinsame Fehlen einer Beziehung auf die funktionelle 
Harmonik (Tonalitat). Bedenklich und sinnlos ist sie erst, seit man Erscheinung undWesen 
verwechselte und, wie etwa Paul Bekker in seiner Schrift „Von den Naturreichen des 
Klanges", durch ihre Erscheinungsform das Wesen einer Musik erfassen wollte. In dem 
Augenblick wurde „Atonalitat" zu jenem Schlagwort, das als Liickenbufier fiir Ahnungs- 
losigkeit und Boswilligkeit feindseliger Betrachter, aber aucb als irrefuhrender, selbst 
dem gutwilligen Horer tieferes Eindringen erscbwerender Scheinbegriff sein ominoses 
Dasein fiihrt. Seit Strawinskys „Oedipus Bex" ist das Wort vollig der Lacherlichkeit 
preisgegeben, und im Lichte der Tonalitat, die hier in einem wirklich neuen Sinne, in 
restloser Beinigung von alien Leitton- und Spannungstendenzen der romantischen 
Harmonik erreiclit ist, sammelt sich die unentwegte Beaktion und schreibt unter dem 
Yorwande einer Aktualitat, die wiederum Wesen und Erscheinungsform verwechselt, ihr 
reines Dur ahnungsloser denn zuvor. 

Die klangliche Erscheinungsform allein sagt also, wenn iiberhaupt, so docli nur 
;sehr bedingt etwas iiber das Wesen einer Musik aus. Die Entwicklung der neuen 
Musik vollends vollzogsich zunachstgeradezugegen den Klang, und zwar anfangs im durchaus 
giiltigen Sinne einer Verinnerlichung. Dieser scharfste Abstofi von der Bomantik erfolgte 
unter dem elementaren Ansturm der rein musikalischen Krafte in Bhythmus, Linie und 
Klang. Ihre gemeinsame Triebkraft lag in dem wiedererwachenden Bewufitsein der 
Gesetzmafiigkeit des Tonmaterials selbst. Das Elementare wurde in wachsendem Mafie 
vergeistigt, das Schwergewicht der vitalen Triebkrafte hat sicli nach innen verschoben, 
ins Schaffenszentrum hinein. Eine neue Spielfreudigkeit steht hinter dem Werk. Der 
Klang hat letzte dynamische Erhitzung, letzte farbige Strahlung verloren, ist kiihl, trocken, 
konkret, kornig geworden; der Bhythmus, der langst alle Fesseln metrischer Starrheit 
sprengte, hat die Elemente des Jazz geistig eingeschmolzen; die Linie, die das Gebaude 
der romantischen Harmonik vom Fundament, vom Bass aus unterhohlte, verdicbtet sich 
zu starkstem Eigenleben und konzentrierter tektonischer Spannung. Das Gesetz der 
Form, das den aus sich selbst heraus motivierten Ablauf des Geschehens iiberwaclit, 
bindet die Elemente zu letzter organischer Einheit. 

Das Gebot der Autonomic des musikalischen Materials wurde die aktueUe Forderung 
der neuen Musik. In ihr spiegelt sich das Gegenwartbewufitsein einer Zeit, die Kunst 
nicht mehr in der Isoliertheit der Einzelpersonlichkeit, sondern in unmittelbarer Beziehung 
zum Leben selbst und seinen Forderungen sieht. „Neue Sachlichkeit" und ,.Entpersonlichung" 
sind die Schlagworte, mit denen die Umwelt auf diese Haltung reagierte. Sie wurden 
ebenso mifiverstanden, wie man, auf dem romantischen Dogma der Klangbedeutung 
beharrend, im Klangbild der neuen Musik die Zerrissenheit einer Zeit sehen zu miissen 
glaubte, die mit aufierer Freiheit einen unleugbaren geistigen Tiefstand in sich begreift. 
Die Art des Kampfes gegen die neue Musik hat inzwischen langst gezeigt, auf welcher 
Seite heute in Wahrheit die geistigen Krafte wirksam sind. Und die Tatsache kann 
nicht mehr bestritten werden, dafi die neue Musik bereits Werte geschaffen hat, die, 
erzeugt aus dem intensivsten Erleben der Gegcnwart, diese ktinstlerisch iiberhohen und 
zu absolute!', zeitloser Giiltigkeit aufragen. 
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' 3. 

Die Entwickluug der neuen Musik zu einer neuen Tonalitat brachte fiir die All- 
gem einheit der Horer als entscheidenden Gewinn die leichtere Aufnehmbarkeit der 
Werke. Die Frage nach dem Publikum gewinnt im Verlauf der Entwicklung standig 
wachsende Bedeutung. Sie wird zum brennenden Problem, an dessen Losung die besten 
Kopfe unentwegt arbeiten. An ibm erweist sich die aufiere Beruhigung des modern en 
Schaffens als durchaus triigerisch. 

Zunachst war die Situation verhaltnismafiig einfach: man sammelte die kleine 
Schar Getreuer und isolierte sich vom Betrieb des offentlichen Musiklebens. Allmahlich 
wuchs die junge Kunst nicht nur materiell iiber die kleine kammermusikalische Be- 
setzung, sondern auch ideell iiber den Bahmen dieser internen Veranstaltungen hinaus. 
Der Zusammenprall mit dem grofien Publikum zeigte, dafi es eine praktisch brauchbare, 
aktive Horerschaft iiberhaupt nicht gab. Man lernte einsehen, dafi die Schuld nicht, 
oder wenigstens nicht in erster Linie beim Publikum lag, sondern bei der jungen Kunst 
selbst, die mit ihrer Isolierung genau das gleiche getan hatte, wie die subjektiv oder 
artistisch ubersteigerte Bomantik, die schhefilich auch nur noch „Eingeweihten" zuganglich 
war. Man hat die Konsequenzen daraus gezogen und sich, unter Einbeziehung der neu 
gewonnenen Stilmittel, uberraschend sclinell umgestellt. Man schreibt wieder eine Musik, 
die sich bewufit an den Horer wendet, bewufit dem Zweck der Gemeinschaftsbildung 
dient, und man hat fur sie die Bezeichnung „Gebrauchsmusik" geschaffen. 

Es lag in der Natur dieser plotzlichen Umstellung, dafi zunachst in einem Nach- 
klingen der Bomantik die Frage der Zweckhaftigkeit zu der der Qualitat in Gegensatz 
trat. Die innere Erstarkung hat heute diesen vermeintlichen Konflikt langst ausgeglichen, 
und man hat auf dem neuen Wege Erfolge erzielt, die als schlagende Beweise fiir seine 
Bichtigkeit anzusehen sind. 

In zwei Bichtungen sucht man das Ziel zu erreichen. Die eine wird 
am sinnfalligsten durch Weills „Dreigroschenoper" charakterisiert und am deutlichsten 
wohl als „Verbrauchsmusik" bezeiclinet. Sie wendet sich an den Horer als an 
den Musik-Verbraucher, sucht seine Musikbediirfnisse zu erfassen und mit kiinst- 
lerischen Mitteln zu gestalten. Seine Aktualitaten sind es, die hier in Stoff und 
Musik Eingang gefunden und so in innigem Konnex mit den Fragen des Tages die 
Kluft zwischen Kiinstler und Publikum iiberbriickt haben. Hier aufiert sich der „Mensch 
unserer Zeit" in Sprache und Gebarde der Gegenwart: eine hochst lebendige und ein- 
gangliche Form der Wechselbeziehung zwischen Gebenden und Empfangenden ist erreicht. 

Die Vorziige dieser schopferischen Absichten liegen offen; sie sind von denkbar 
grofiter und unmittelbarster Bedeutung fiir die Heranziehung breitester Massen. Die 
Grenzen und Gefahren andererseits konnen nicht ubersehen werden. Einmal ist das 
Bedenken nicht von der Hand zu weisen, dafi iiber der Aktualitat des Gegenslandes die 
Frage nach seiner Gegenwartsbedeutung in den Hintergrund gedrangt wird. Der heutige 
Mensch soil in dieser Musik sprechen — wir sahen vorhin, dafi es ihn als einheitlichen 
Sammelbegriff kaum schon gibt. Die Gegensatze unserer Zeit sind zu vielgestaltig und 
einschneidend, als dafi sie allein durch Aktualitat iiberbriickt werden konnten. Immer 
wird es auf diesem Weg viele Mitlaufer geben, die eben lediglich von der Aktualitat 
des Stofflichen beriihrt werden, namentlich auf dem Gebiet der Oper. 
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Weniger grofi erscheint dagegen die Gefahr eines Abgleitens in die Atmosphare 
des Schlagers. Niveau ist schliefilich selbstverstandlich. Aber es interessiert in diesem 
Zusammenhang die Frage nach der Sprache dieser Musik. Wenn auch vorher eine 
Scheidung nach der weltanschaulichen Perspektive der „vertikalen" und der „horizontalen" 
Haltung der Musik fur den Augenblick zuruckgewiesen wurde, so ist doch mit Bestimmt- 
heit anzunehmen, dafi diese Frage sparer einmal im Hinblick auf grofie stilistisclie 
Zusammenhange von wesentlicher Bedeutung wird. Die neue Musik wird sich hier klar 
zu enlscheiden haben, und die Wurde eines Musikers unserer Zeit liegt gerade darin, 
solche Entscheidungen bewufit herbeizufuhren. Man darf sie nicht dem Publikum iiber- 
lassen, wie es teilweise der Rundfunk tut, wo ja auch das Wort „Gebrauchs-Musik" 
bereits Schlagwortbedeutung anzunehmen beginnt. Alles hangt hier von Einsicht und 
Verantwortungsbewufitsem der Komponisten, voa der Universalitat des Losungsver- 
suches ab. 

Die andere Richtung auf dem Wege der Heranbildung eines tragfahigen Publikums 
ist erstmalig von Hindemith eingeschlagen worden. Angeregt von den Ideen der 
Jugend-Musikbewegung stellt Hindemith die eigene praktische Betatigung des Musik- 
freundes in den Mittelpunkt seiner Aktivierungs-Bestrebungen. Diese Musik, wie sie 
etwa im „Schulwerk fur instrumentales Zusammenspiel" Gestalt geworden ist, wendet 
sich in erster Linie an den Spieler und will ihn auf dem Wege eigener musikalischer 
Betatigung zu selbstandigem Hflren und zur Erkenntnis rein musikalischer Wesenheiten 
frihren. Wie hier denkbar grofite Einfachheit der Struktur erreicht und in hochstem 
Grade schopferisch erfullt ist, ohne dafi die geistige und stilistisclie Haltung der neuen 
Musik geopfert oder die Gefahr eines trockenen Schematismus' heraufbeschworen ware, 
das ergibt eine geradezu vorbildliche Losung des Problems, das ein der Gegenwart zu- 
tiefst und in der ganzen Weite des Begriffs verbundener Musiker in hochst personlicher 
Pragung aufgegriffen hat. Hier wird das Publikum zur Gemeinschaft — nicht im Sinne 
einer sektiererhaften Abschliefiung, sondern im Sinne starkster und intensivster Beziehung 
zum Leben in seiner Totalitat. Dieser Weg ist zweifeUos miihevoller und langwieriger, 
aber er allein scheint die Garantie in sich zu bergen, ein wirklich echtes, durchaus un- 
literarisches Verhaltnis des Menschen zur Musik, und nicht nur zur neuen Musik, zu 
schaffen. 

Von hier aus erledigt sich die Frage nach der kiinftigen Gestalt unseres Musildebens. 



Hanns Gutman (Berlin) 

GESCHMACK UND GEGENWART 

Sofern der kiinstlerisclie Geschmack mit der Tradition engstens verkniipft ist, mufi 
er auch an deren Erschuttemng teilnehmen. Und in der Tat ist der Geschmack 
von der uberall sptirbaren Ratlosigkeit nicht minder betroffen als alle anderen Faktoren, 
die miteinander den kulturellen Aspekt einer Zeit ausmachen. 

Das Geschmacksurteil ist fur den, der Kunst niemals vom Gegenstand her, sondern 
immer nur von seiner Person aus betrachtet, die oberste Instanz. Ihre Entscheidungen 
sind unwiderruflich, und es gibt auch wirklich gar keine andere Instanz, die man gegen 
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sie anrufen konnte, denn der Geschmack als durch und durch subjektive Aufierung des 
Individuums ist schlechterdings souveran. Er ist Argumenten nicht zuganglich, Vernunft 
gegen ihn ins Feld fiihren heifit Windnriihlen mit der Lanze bekampfen; er ist unbeweisbar 
und folglich auch unwiderleglich. Auf jeder sachlichen Basis ist Diskussion moglich, aber 
der Einwand — „das ist nicht nach meinem Geschmack" — ist einfach entwaffhend. 
Und gerade in Zeiten des Irrens und Suchens wird das geschmackliche Werturteil zur 
eigentlichen Gefahr, weil es, unter dem Deckmantel einer bescheidenen Privatmeinung, 
mit umso diktatorischerem Anspruch auftritt, je weniger es fundiert ist. 

Nur: dafi die wenigsten einen eigenen Geschmack haben! Uberlieferung und 
Umwelt bestimmen ihn. Die personliche Note ist ein Zusatz, fiber den auch nur 
die Personlichkeit verfiigt. Willkiirlichkeiten eines Eigenbrodlers werden relevant, doch 
nur dann, wenn sie mit produktiver Begabung sich paaren. Im anderen Falle gehen 
sje unbemerkt auf in jenem grofieren Komplex, den man Zeitgeschmack nennt. Von 
diesem ist die Bede. 

In Perioden einer auf Tradition und Gegenwart sicher ruhenden Kultur formiert 
das Kunstwerk den Geschmack. In revolution ar en Zeiten verhalt es sich zwar keineswegs 
umgekehrt, aber so, dafi zwischen Produktion und Geschmack ein Abgrund klafft. Das 
ist der Tatbestand des Jahres 1929. 

Diese Erkenntnis gilt ganz allgemein, mit erhohtem Nachdruck jedoch fiir den 
Sonderfall der Musik. Am ehesten haben noch die Sprachkunste, die sich im Ex- 
pressionismus denkbar weit yon ajlem, was unter dem Ehrentitel des gesunden Menschen- 
verstandes eine deminierende Rolle in der Geschmacksbildung spielt, entfernt hatten, 
die Beziehung zum Publikum wiedergefunden. (Und was ist schliefilich das Publikum 
anderes als die Personifikation des geltenden Geschmackes ?) Die bildenden Kiinste, 
deren als neu proklamierte Sachlichkeit doch nur eine Wiederentdeckung der Gegen- 
standlicbkeit war, befinden sich in ahnlicher, wenn auch nicht ebenso gutistiger Lage. 
Hier hat die Thematik den der Form entgegengesetzten Widerstand oft iiberwinden 
konnen. Anders in der Musik, wo ja auch das greifbar Inhaltliche kaum ein Anhaltspunkt 
sein kann. Das zeitgenossische Schaffen lebt in der Gegenwart, der musikalische Geschmack 
lebt von der Vergangenheit. Und dafi die beiden Welten langst nicht so heftig 
zusammenprallen, wie man vermuten konnte, liegt lediglich daran, dafi sie sich im 
Grunde nur selten begegnen. 

Ein wesentliches Ingrediens des Geschmackes ist namlich die Bequemlichkeit. Erlaubt 
ist, was man kennt. So beruht auch die Vorliebe fiir die sogenannte klassische Musik 
viel weniger auf der Einsicht, dafi diese unserem Empfinden adaquat ist, als viel eher 
auf dem Umstand, dafi man ihre Melodien schon auswendig weifi. Der Geschmack 
fliichtet zu den Bestanden der Tradition, um der Auseinandersetzung mit ungewohnten 
und neuartigeii Erscheinungen zu entrinnen, die einzig der Verstand ihm erschliefien 
konnte. Aber nichts ist bekanntlich so verhafit wie die Zumutung, in Dingen der Kunst 
den Verstand zu Bate zu ziehen. 

Und da haben wir den springenden Punkt: der Geschmack beruft sich auf das 
Gefiihl. Da er sich hierbei auf die bis zum Uberdrufi wiederholte Behauptung von 
der Gefiihllosigkeit der Gegenwart beziehen darf, so glaubt er sich legitimiert; er zieht 
sich zuriick und lafit sich Brahms vorspielen. Hier darf gesagt werden (obschon es nicht 
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unmittelbar zum Thema gehort), dafi dieser ewig wiedergekaute Vorwurf der Gefiihl- 
losigkeit oder gar Gefiihlsfeindlichkeit nicht trefFend ist oder doch nur fiir einen sehv 
kleinen Ausschnitt der neuzeitlichen Musikgeschichte. Wer freilich sein Geschmacks- 
urteil aus Hildach und Sinding bezieht, der mag Hindemith als maschinell empfinden. 
Daran ist jedoch nicht Hindemith schuld! 

Aber der heute geltende musikalische Geschmack meint ja audi gar nicht das 
echte Gefiihl, dessen noch nie eine Kunst hat entraten konnen, sondern seinen senti- 
mentalen Ausdruck. Er sagt „Gefuhl" und meint „Sentimentalitat". Obgleich schon 
eine ganze Reihe von Jahren verstrichen ist, seit Cocteau seinen Bannfluch gegen alle 
Musik, die man „den Kopf in den Handen" anhort, geschleudert hat, so ist doch die 
Gattung soldier Horer, die zur Musik im Verhaltnis der seelischen Horigkeit stehen, 
noch immer, in Deutschland wenigstens, stattlidi vertreten. Man kann sie in alien 
Konzertsalen beobachten: ich nenne sie die Adagio-Jager. Sie reagieren nurauflang- 
same Satze; da aber heftig. Den ersten Allegro-Satz einer Sinfonie benutzen sie, nach 
Bekannten Ausschau zu halten, im Scherzo lacheln sie pflichtschuldig, im Presto-Finale 
bereiten sie sich zum Beifall vor. Aber das Largo, Adagio (allenfalls Andante) ist ihre 
Domane; da brechen sie automatisch zusammen, schliefien die Augen und sind ver- 
ziickt. Und da es tatsachlich und zum Gliick in der gegen war tigen Musik weriig 
Anlafi zu solchem Tun gibt, da die Werke von Strawinsky, Hindemith oder Weill eher 
dazu herausfordern, die Hande iiber dem Kopf als vor dem Gesicht zusammenzuschlagen, 
so fiihrt die obeli bezeichnete Geschmacksrichtung schnurstracks ins vorige Jahrhundert 
zuriick. 

Scherz beiseite; der Fall ist ernst genug. Er liegt auch tiefer. Denn die unuber- 
■ sehbare Spaltung zwischen Geschmack und Schaffen weitet sich zu einer Kluft zwischeri 
Lebensfbrm und Gegenwart. Wie der Geschmack die Beziehungsnorm des Nichtkuns tiers 
zur Kunst ist, so stellt die Lebensform das Verhaltnis des Individuums zur Zeit dar. 
Peter Panter hat unsere Zeit einen Biedermeier mit Lautsprecher gescholten. Und so ist 
es. Wir leben durchaus nicht in der Gegenwart, in der wir doch dem Datum nach 
angesiedelt sind. Das zwanzigste Jahrhundert ist einstweilen noch die Rumpelkammer 
des neunzehnten. Kunstlerischer Geschmack und Lebensstil sind doch nur verschiedene 
Kundgebungen der gleichen Gesinnung. Es ist nicht wahrscheinlich, dafi jemand in 
Stahlrohr, Glas und Gurten wohnen und zugleich fiir den Trompeter voii Sackingen 
schwarmen wird. Und so nriifi man vermuten. dafi die Feindseligkeiten zwischen Ge- 
schmadc und Gegenwart erst dann beigelegt sein werden, wenn diese einmal nicht mehr 
nur im Kalender steht. 

AnderRiicklaufigkeitdesmusikalischen Gesdimackesist eine gewisse Arthermeneutisch 
aufklarender Musikschriftstellerei bestimmt mitschuldig. Doch ist der Geschmack gerade 
einer der unerziehbarsten Instinkte. Man kann seine Tendenz unterstreichen, sie durch 
angeblich sachliche Argumente bestatigend starken, aber sie willentlich radikal verandern 
kann man kaum. Denn der Geschmack darf nicht verwechselt werden mit jenem schwer 
definierbaren Konglomerat, das sich „guter Geschmack" benennt. Der allerdings ist 
lernbar und lehrbar. Man kann einem Menschen beibringen, dafi der gute Geschmack 
es verbietet, zum schwarzen Anzug braune Striimpfe zu tragen, Fisch mit dem Messer 
zu essen oder in der Kirche einen Foxtrott zu pfeifen. Seine geschmacklidie Neigung 
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von Wagner abspenstig zu machen, wird nie gelingen, solange er sich nicht aus eigenem 
Instinkt abwendet. Moglich (und immer wieder notwendig) ist: die Menschen zur Aus- 
einandersetzung mit dem Neuen zu zwingen. Ob ihr Geschmack davon tangiert wird, 
steht dahin. 

Und doch ist, trolz allem, eine leise Wandlung des musikalischen Geschmacks zu- 
weilen zu verspiiren. Leute, die fiber den neuen Stil noch Zeter und Mordio schreien, 
bringen etwa fiir Klemperers strafFe, entschwulstete Bach-Interpretation allerhand Be- 
geisterung auf. Sie sehen anscheinend niclit, dafi hier nur reproduktiv das Gleiche ge- 
leistet wird, was sie, wenn es in produktiver Gestalt auftritt, ablehnen. 

Noch ist eine andere Entwicklung in diesem Zusammenhang nicht aufier Acht zu 
lassen. Die neue Padagogik will, wie man weifi, das Horen von Musik aus der Sphare 
des Geniefiens in den Bezirk tatiger Anteilnahme des einzelnen riicken. Gelingt das, 
so verliert der Geschmack seine Geltung. Denn nur fiir den Genufi ist der Geschmack 
iiberhaupt eine Instanz. Aber ich glaube nicht, dafi jemals irgendeine Kunst die Funktion 
eines immateriellen Genusses vollig verlieren wird; sicher ist nur, dafi der Genufi nicht 
das Endziel der Kunst sein kann. Aber erst der Tag, an dem audi der musikalische 
Geschmack sich wiederum zur Gegenwart bekennt (mag diese auch dann erheblich 
andere Zuge tragen als die augenblickliche) — erst dieser Tag wird den Wiederanbruch 
einer gesicherten Musikkultur begriifien. 



AUSLAND 



Alfredo Casella (Rom) 

UBER NEUKLASSISCHE MUSIK 

l. ' 

Es gibt keiue Kunstrichtung, so widersinnig und unbegrimdet sie anfangs auch 
scheinen mag, die nicht irgendwie gerechtfertigt ist. Allzuhaufig geschieht es, dafi unsere 
guten Kritiker, nicht immer ihrer schweren Aufgabe gewachsen, in das geistige Muhsal 
einer komplizierten Epoche, wie es die unsere ist, hineinzuleuchten, — sich ihrer Biirde 
zu entledigen meinen, wenn sie jeden Versuch einer Neuorientierung mit Modetorheit, 
Grillen und vor allem mit Durst nach Beriihmtheit abfertigen wollen. Das ist eine gar 
zu naive Betrachtungsweise, die auch gefahrlich werden konnte, stiinde es nicht langst 
fest, dafi die Musikkritik, selbst wenn sie wunderbarerweise wertvoll ist, auf den 
Lauf der Dinge keinen nennenswerten Einflufi iibt. Dm auf das obige Thema zuriick- 
zukehren, sei bemerkt, dafi man standig so unsinnige und oft so gehassige Dinge zu 
lesen bekommt, dafi es zunachst notwendig ist, die Sachlage klarzulegen. 

Wenn es heute gar so gern heifit, dafi die neue Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts 
anti-romantiscb ist, so stimmt dies zum Teil. Abiir die gegenwartige Beaktion gegen 
die Kunst des vorigen Jahrhunderts sollte besser definiert werden : Kampf gegen die 
dekadente Romantik und genauer, gegen die nach-wagnerische Periode 1880—1914. 
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Ebenso bekampft auf politischem Gebiet das gegenwartige Regime in Italien keineswegs 
den Liberalismus des „Risorgimento", sondern seine dekadenten Auslaufer aus der vor- 
genannten Periode, die sich etwas uber die Kriegszeit, bis zum Jahre 1922 hinauszog. 
Wie dem auch sei: selbst wenn diese allgemeine Neigung gegen die Romantik vielleicht 
weniger tief und weniger radikal ist, als sie zunachst scheinen mag, selbst wenn sie das 
Scblechteste an der Romantik und nicbt, letzten Endes, ihr Restes zuriickstofit, so 
erscheint es dennoch notwendig, in dieser hochst wichtigen geistigen Tatsache einen 
bereits gescbicbtlicben Wert zu erblicken, weshalb es schade um die Zeit ware, nicht 
nur ihre Existenz, sondern aucb ihre grofie Redeutung zu leugnen. Erst wenn wir diese 
gewaltige Erscheinung als eine vollendete Tatsache betracliten, wenn wir ihren Ursprung, 
ihre Redeutung, ihre Konsequenzen nicht mehr in die bequemen und naiven Regriffe 
von „Mode" und „Pose" zwangen wollen, so ist es leichter iiber die wahren Ursachen 
jener Kunstrichtung nachzuforschen, die man gemeinhin, in Ermangelung eines Besseren, 
„Neuklassik" nennt. 

Fur viele Irrtumer kann die Romantik zur Verantwortung gezogen werden. Zunachst 
fur die Erfindung des abgerissenen und langlockigen Kiinstlers, Typus „Rodolfo". Ein 
weiteres Ubel ist die Vorstellung der Kunst als „Gabe Gottes", welche in den Gehirnen 
der biederen Rurger zur lieblichen Idee gedieh (und bei den italienischen Kritikern 
noch immer vorherrscht), dafi namlich die kunstlerische Schopfung ahnungslos vor sich 
zu gehen hat; das bedeutet aber anders ausgedriickt nichts weniger, als dafi das Genie 
ein voUkommener Dummkopf sein kann. Doch ein weiterer schwerer Irrtum bestand 
darin, dafi das neunzehnte Jahrhundert die kunstlerische Disziplin, die strenge Schulung 
abzubauen begann. Man meinte, die Kunst miisse „frei" sein, sowie sich gleichzeitig 
die ebenso falsche Idee der individueUen Freiheit ausbreitete, die eben daran ist, in der 
modernen Welt klaglich zugrunde zu gehen. 

Freiheit, wahre und hochste Freiheit, die erkampft sich der geniale Kiinstler nur 
im Kampf gegen harte Knechtschaften. Palestrina im Kampf gegen die strenge Vokal- 
polyphonie, Rach gegen Fuge und Passacaglia, Reethoven gegen Sonate und Symphonie, 
und so gelangten sie zum vollstandigen Sieg des Geistes iiber die Materie. Wie. sagt 
doch Giovanni Papini in seiner „Opera Prima" gelegentlich des Reims in derDichtung: 
„Diese Zwangsform ist so notwendig wie Gott, und existierte sie nicht, sie miifite eigens 
erfunden werden!" Und ebenso ist es mit jedem einzelnen der so heilsamen Widerstande, 
die sich im Laufe der Jahrhunderte gegen den Schopfer angesammelt haben und gleichsam 
einen fast unuberwindlichen Wall bilden, welcher die Schonheit vor der Profanierung 
durch Unwurdige beschiitzt und verteidigt. 

Wenn wir nun zugeben, dafi eine Riickkehr zur kiinstlerischen Zucht vor acht 
oder zehn Jahren infolge der damals sich verbreitenden Anarchie eine Notwendigkeit 
geworden war, wollen wir jetzt einen Rlick darauf werfen, wie sich jene Riickkehr in 
der Musik ausgedriickt hat und wem wir sie zu verdanken haben. 

Ris vor kurzem liebte es die in- und auslflndische Kritik, die grofite Bedeutung 
den beiden hauptsachlichen Stromungen oder Tendenzen beizumessen, die von dem 
dekadenten und atonalen Schonberg einerseits, vomreaktionarenund diatonischen Strawinsky 
andererseits angefiihrt waren. Diese Klassifikation kann man zwar als recht simpel 
bezeichnen, keinesfalls aber als falsch, da tatsacldich das Hauptproblem der Musik des 
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letzten Jahrzehnts darin bestand, ob sicli die Tonalitat im Kampf gegen die drohende 
Auflosung des alten Tonsystems durch die atonale Theorie wiirde behauptea konnen. 
Und die Grofie Strawinskys beruht eben darin, mit ungeschlachter Herrschergeste den 
Rechten des Aufbaus, des Dynamismus, des Rhythmus, der Sachlichkeit, kurzum, der 
gegen-impressionistischen Krafte neue Geltung verschafft und den altererbten tonalen 
Sinn, der mit „Tristan" semen ersten Stofi erhalten hatte, definitiv ttdedereingesetzt 
zu haben. Daher darf man mit vollem Recht Werke wie „Petruschka", „Noces" 
„Die Gescbicbte eines Soldaten" in bestem Sinn klassisch nennen. Das sind sie namlich 
in Wahrheit zutolge ihres traditionellen Geistes, ihrer Architektur und ihres wunderbaren 
Gleichgewichts zwischen Idee und Mittel, die ihnen eine im Laufe der Jahre stets wachsende 
Lebenskraft sicbern. Unter diesem Gesichtspunkt besteht kein Zweifel, dafi Strawinsky 
als „ldassisch : ' bezeichnet werden kann, wenngleich jene Werke seinerzeit kiihn revolutionar 
anmuteten. 

2. 

Die Neuklassik hat sich in letzter Zeit audi in Ralien kundgetan. In der Malerei 
nimmt sie einen ansehnlichen Platz als sogenannte „Kunst des zwanzigsten Jahr- 
hunderts" ein. In der Bildhauerei hat sie bereits hochwichtige Ergebnisse aufzuweisen, 
wie z. B. die Schopfung Quirino Ruggeris. In der Musik . . . 

In der Musik: da mufi ich diesmal jede Bescheidenheit zuriickstellen und von mir 
reden. In den letzten Jahren hat man mir vielfach, im Ausland und sogar in der 
Heimat, aus jener Riickkehr zur „reinen" Musik einen Vorwurf gemacht, die tatsachlich 
nichts anderes ist als die wahre, edle und freimiitige Musik, ohne irgend ein Uberbleibsel 
der vulgaren romantisch-melodramatischen Gefiihlsduselei. Allein, nicht immer entsprechen 
die Definierungen meines letzten Stils der Wahrheit. Von jenen Ki'itikern ganz abgesehen,, 
die da von meinem standigen Verwandlungsgeist reden und die Behauptung aufstellen, 
dafi ich mit jedem neuen Werk eine neue Haut und einen neuen Stil anlege, bleiben 
noch immer jene wie Einstein oder Gasco, die es bequem und einfach finden, zu be- 
haupten, meine Neuklassik komme von der Strawinskys her, dafi ich also wie eine schone 
Frau, einfach der Pariser Mode nachlaufe (hat doch im Vorjahr Herr Schaffner in Paris 
sogar geschrieben, dafi meine „Scarlattiana" von den . . . „Biches" von Poulenc herriihren !). 

Warum man micli in- und aufierhalb Italiens „Neuklassiker" getauft hat, ist mir 
unbekannt. Kein Zweifel besteht dariiber, dafi alle gleichaltrigen Italiener noch der 
Romantik und der Lyrik der Vorkriegszeit huldigen. Wodurch ich als einziger einer ganzen 
Generation jene Mentalitat iiberwunden habe, konnte ich nicht erklaren. Und umso 
weniger mochte ich den Eindruck erwecken, als ob mir dies ein Anlafi sei, auf meine 
Kollegen hinunterzuschauen, fur die ich viel Bewunderung ubrig babe und die ich 
bekanntermafien immer mit alien meinen Kraften in der ganzen Welt verteidigt habe. 
Doch seit meiner friihesten Jugend bevorzugte ich die reinste und strengste Musik, die 
Musik Bachs, Handels und Beethovens. Mein Temperament hat mich immer zu der 
klassischen Musik hingetrieben, wahrend ich fiir die romantische wenig ubrig habe. Aus 
dieser besonderen Veranlagung, sowie aus der strengen Musikerziehung meiner Eltern 
kann man wohl teilweise meine beslandige Neigung zur Klassik erklaren. 

Jungst hat ein auslandischer Kritiker, ein Pariser, geschrieben, die moderne italienische 
Musik habe endlich „reappris le rire rossinien", wobei mir der Hauptanteil am Verdienst 
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jener Wiedergeburt zugeschrieben wurde. Das weifi ich nicht. Doch kann ich sagen, 
dafi die Notwendigkeit unserer Musik, sich in einem konstruktiven, dynamischen, leichten, 
elastischen Sinn, zu gleicher Zeit streng und episch (dies sogar in der Komik) zu ent- 
wickeln, eine meiner grundlegenden Ideen darstellt, deren Vorhandensein ich bereits 
erschopfend in meiner Komposition „Italia' ; , also vor zwanzig Jahren bewiesen habe. 

Ich mufi es jetzt offen eingestehen: niemals habe ich darnach getrarhtet, weder 
klassisch noch neuklassisch zu sein. Doch bin ich der Meinung, dafi unsere Musik, sofern 
sie wirklich eine Wiedergeburt erleben und gleichzeitig als nationale und internationale 
Macht sich Geltung verschaffen will — ohne nattirlich das neunzehnte Jahrhundert, das viel 
Grofies hervorbrachte, zu verleugnen — einen neuen Stiitzpunkt in der italienischen 
Praromantik suchen mufi. 

Auch mufi ich bemerken, dafi meine Musik, die in den letzten zehn Jahren un- 
leugbare Kennzeichen wahren, traditionellen Nationalcharakters, der notgedrungen auch 
klassizistisch sein mufite, angenommen hat, durch eine langsame, muhevolle Klarungs- 
arbeit dazu gelangt ist, welche meine schopferische Anspannung eben zu jener Reife 
nach und nacb gefiihrt hat; es ware daher recht naiv, wollte man die Ursache davon 
dem jiingsten Verhalten Strawinskys zuscbreiben. Es ist ja richtig, dafi der Russe in 
den letzten Jahren eifrig unsere Vergangenheit studiert zu haben scheint; zum Beweise 
denke man an seine „Pulcinella" nach Pergolese. Es scheint auch, dafi die neuen Generationen 
Frankreichs, seinem Beispiel folgend, die historische und asthetische Bedeutung unseres 
Seicento und Settecento bemerkt haben. Doch ware es wohl etwas verfehlt, zu arg- 
Tvohnen, dafi wir zu einem Pariser Russen in die Lehre gehen mufitivn, urn ein fliefiendes, 
toskanisches Italienisch zu lernen. 

Der Einflufi Strawinskys war bei uns ganz schwach, der Schonbergs tiberhaupt 
nicht vorhanden. Dafi zwischen der Musik Strawinskys und unserer kultiviertesten Musik 
eine gewisse Verwandtschaft besteht, kann nicht geleugnet werden. Doch handelt es sich 
dabei um die Merkmale einer Epoche, welche die verschiedensten Stile gleichsetzen. 
Erscheinen uns nicht heute Kompositionen von Bach, Scarlatti, Handel und Rameau, die 
doch so grundverschieden, manchmal sogar gegensatzlich sind, mit den unverkennbaren 
Merkmalen des Rarocks ausgestattet, der sie alle gebar und grofizog ? So sei denn der 
Vorwurf einer Reeinflussung durdi Strawinsky, den fremde und italienische Musikschrift- 
steller gegen die jiingste italienische Musikstromung noch immer erheben, endgiltig und 
mit Entriistung zuriickgewiesen ! 

Es heifit oft, dafi man dort, wo ich hinkomme, keine langweilige Musik mehr hort. 
Das will ich hoffen ! Und wenn es mir gelingen wird oder wenn ich einen bedeutenden 
Anted daran haben werde, meine Heimat von gewisser „Gottesgeifiel-Musik" befreit 
zu wissen, dann werde ich ruhig die Augen schliefien konnen. 

Man wird vielleicht einen scheinbaren Widerspruch wahrnehmen zwischen diesem 
frivolen Glaubenbekenntnis und jener Strenge, die ich die Jungen lehre und die eher 
einer steifen Zucht gleicht als dem Ausdruck frischer und empfundener Heiterkeit. 

Aber aus solchen scheinbaren Widerspruchen besteht haufig die Tatigkeit der 
Kiinstler. Es sei mir gestattet, bei dieser Gelegenheit das Reispiel Verdis in Erinnerung 
zu bringen, der eines schonen Tags den beruhmten Satz schrieb, dafi die Idee, „das 
Publikum zu unterhalten", ihm die Schamrote ins Gesicht treibe. Aber man bedenke, 
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wie wenig Verdi sicli an seine Prinzipien gehalten hat: nicht eine einzige langweilige 
Oper hat er geschrieben ... 

Zusammenfassend bin ich der Meinung, dafi die italienische Musik heute zu einem 
beneidenswerten Grad von Unabhangigkeit gelangt ist. In unserer Kunst, wie in jeder 
modernen geistigen Kundgebung Italiens wird stufenweise das vollkommenste Gleich- 
gewicht zwischen Tradition und Moderne erklommen. Dafi dann diese neue Tonkunst 
klassische Kennzeichen besitzt, ist uns Italienern nur naturlich. 

(iibersetzt von Georg Friedricb Winternitz) 



RUNDFUNK - FILM - SCHALLPLATTE 

Mit dem Ausbau dieser Rubrik setzt eine gemeinsame Arbeit der vier Unter- 
zeichneten ein. Sie erstrebt die allmahliche Durchdringung aller wesentlichen Fragen 
der technischen nnd mechanischen Musik. Wichtigste Zeitprobleme, an deren Losung 
die besten Kopfe der Gegenwart beteiligt und viele Tausende von Horern und Musik- 
verbrauchern interessiert sind, sollen hier zur Sprache gebracht werden. Hervorragende 
Fachleute haben ihre Mitarbeit zugesagt und werden sich an dieser Stelle iiber alle 
Rundfunk, Film, Schallplatte und technische Musik betreffenden Themen aufiern. Unsere 
gemeinsame Arbeit wird vor allem darauf gerichtet sein, den Wurzeln aller dieser 
Erscheinungen nachzugehen und sie andererseits in ihren letzten Auswirkungen und 
Verastelungen zu erfassen. Jede Konzertvorfiihrung im Rundfunk ist ein soziologisches 
Problem. Umschichtung des Horerkreises, neue Beziehungen des Kunstwerks zum Ver- 
braucher bedingen Veranderungen des Werkes selbst. Hier miindet die Fragestellung 
in die Musik zuriick. 

Daneben sollen die wesentlichen Erscheinungsformen auf alien hier in Frage stehenden 
Gebieten untersucht und gewertet werden. Wir sind uns bewufit, dafi produktive 
Kritik an ihnen nicht vom Schreibtisch aus geiibt werden kann, sondern auf praktischen 
Kenntnissen und Erfahrungen beruhen mufi. Ein volliges Sich-Abschliefien von der 
praktischen Mitarbeit etwa am Rundfunk ist nicht moglich ; der Rundfunk hat auch in 
dieser Hinsicht eine ganz neue Situation geschaffen. Es ware fur den kritischen Be- 
trachter weder zweckmafiig noch notwendig, den Trennungsstrich zwischen seiner distan- 
zierten Einstellung und dem Objekt selbst so scharf und unuberschreitbar zu ziehen, 
wie dies von der Theater- und Konzertkritik gefordert wird. 

H$ns Mersmann, Eberhard Pre u finer, Heinrich Strobel 
und Frank Warschauer. 

Frank Warschauer (Berlin) 

DER MUSIKER UND DIE FUNKORGANISATION 

Es herrscht bei alien Kxinstlern eine Abneigung dagegen, sich mit Organisations- 
fragen zu beschaftigen, Aber ea ist notwendig, zu erkennen, dafi diese negative Haltung 
das Produkt einer vergehenden Epoche ist. Der privaten Lebenssphare in der Musik, 
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wie in alien anderen Kiinsten, entspriclit das ausschliefiliche Interesse fiir die eigene 
Stellung und die Entwicklung des individuellen Lebensaufbaues. Die machtige Bewegung, 
die uns zwingt, die private Lebenssphare in den Kiinsten zu verlassen, findet ihr Gegen- 
stiick in einer veranderten Haltung zu den sozialen Konsequenzen der kulturellen Um- 
schichtungsvorgange. die durch die Technik bedingt sind. 

Das wird sich nirgends deutlicher bemerkbar machen, als in der Stellung des Musikers 
zu der Funkorganisation. Hier ist zum erstenMal als Folge der Tech nisierungein einheitliches, 
aus bestimmten Kraftwirkungen entstandenes System an Stelle von einer Unzahl von 
Einzelbeziehungen getreten. Jede Betrachtung dariiber, jede Aktion zur Beeinflussung 
einer solchen Organisation mufi notwendig iiber den Einzelfall hinaus zur Zusammen- 
fassung bestimmter Gruppen und Kraftelemente fiihren. 

Das Interesse an dem Aufbau einer solchen Organisation, der Versuch, darauf ein- 
zuwirken, ergibt sich notwendig aus der kritischen Betrachtung der Einzeltatsachen. 
So wichtig es ist, Kritik gegeniiber den Darbietungen des Bundfunks zunachst einmal 
unter den gleichen Wertvoraussetzungen zu iiben, wie es sonst geschieht, so bedenklich 
ware es, wenn man die vollig andersartige Situation verkennen wiirde, der man sich 
hier im Vergleich etwa zu dem Konzertleben gegeniibersieht. Jede Feststellung, die von 
Darbietungen des Rundfunks gemacht wird, mufi logischerweise als die Frage nach den 
Griinden bestimmter Mangel oder Vorziige mit sich bringen. Sonst begeht man den 
Fehler, der im Rundfunk allmahlich abschafft wird : dafi man dessen Gegebenheiten mit 
dem sonst Vorhandenen verwechselt. Ein Funkkonzert ist in sozialer Hinsicht durchaus 
etwas anderes, als ein Konzert unter den gewohnlichen Bedingungen; und dies mufi 
gerade in dem Augenblick j festgestellt werden, in dem die lacherlichen Wertungen 
technischer Wiedergabe als solcher zweiten Ranges definitiv zu verschwinden beginnen. 

An einem Beispiel gesagt: an einem Sender ist mit der denkbar grofiten Beharrlichkeit 
ein Dirigent zweiten Banges tatig. Die blofie Feststellung dieser Tatsache wird not- 
wendig mit der Frage verbunden sein, wodurch dies moglich ist, und wie es iiberhaupt 
kommt, dafi in dieser ganzen Organisation Konventionen herrschen, die sonst einiger- 
mafien unbekannt sind. Es wird dann weiter gefragt werden miissen, welche Mittel es 
iiberhaupt gibt, um unfahige Personen von ihren Posten zu entfernen ; welche Stellen 
iiber die Neubesetzung solcher Posten zu entscheiden haben und welche Wahrscheinlich- 
keiten fiir eine einigermafien sinnvolle Entscheidung vorhanden sind. Dabei wird 
sich dann sehr rasch ergeben, dafi bei aller wesentlichen Verbesserung des Gesamt- 
niveaus im Rundfunk ein Ausbau und eines Tages ein vollstandiger Umbau dieser 
Organisation zu einer Schicksalsfrage des Musiklebens und dariiber hinaus des geistig- 
kiinstlerischen Lebens iiberhaupt werden mufi. Das wird vielen heute noch iibertrieben 
klingen; aber vielleicht wird sich allmahlich die Berechtigung so gewichtiger Formu- 
lieruhgen ergeben. 

Ich mochte einige Tatsachen mitteilen, welche die Situation ziemlich deutlich be- 
leuchten. Die Rundfunkorganisation hat ihre Machtposition durch ihr Monopol und den 
regelmafiigen Zuflufi grofier Geldsummen. Von diesen hat bisher die Reichspost einen 
bestimmten, grofien Teil erhalten. Der Rest steht den Sendegesellschaften fiir Verwaltungs- 
ausgaben und fiir die Programmbildung zur Verfiigung. Diese Summen sind naturgemafi 
die Basis fiir jede kiinstlerische Arbeit. Wenn hierin Veranderungen eintreten, so mufi 
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das ganze Gebaude ins Wanken kommen, das heifit: an der Art soldier Veranderungen 
ist jeder einzelne, die fur die Programmgestaltung verantwortlichen Personen ebenso 
wie alle Mitwirkenden und schliefilich die passiv Horenden, in irgend einer Form in- 
teressiert. Wenn zum Beispiel die zur Verfiigung stehenden Summen plotzlich wesentlich 
geringer wiirden, so ist es sehr wahrscheinlich, das sicli das Qualitatsniveau senken 
miifite, und daran wiirde dann durch noch so scharfe Einzelkritiken nichts Entscheidendes 
zu andern sein. 

Ein ahnlicher Fall liegt nun jetzt yor, wobei fredich noch nicht deutlich ist, welcher 
Art die Auswirkungen der neuen wirtschaftlichen Situation sein werden. Dafi sie giinstig 
sind, kann man jedenfalls nicht annehmen. Es ist plotzlich iiber Nacht der Anted an 
den Funkgebiihren, der den Sendegesellschaften fur die Program mbildung zur Verfugung 
steht, zu Gunsten der Reichspost wesentlich herabgesetzt worden, allerdings unter 
Schonung der kleinen Sender unter 300000 Horer. Die Post verwendet diese Gelder, 
um ein neues Netz von Grofisendern in ganz Deutschland zu errichten. Der leidtragende 
Teil sind alle, die an der geistig-kulturellen Arbeit des Rundfunks mitwirken. Sie sind 
es. die einen technischen Neuaufbau zu bezahlen haben. In einer solchen Situation 
klingt es wie Hohn, wenn ein Vertreter der Reichspost bei einer Pressekonferenz ver- 
sicherte, um die finanziellen Mittel fur die Verwirklichung der technischen Plane brauchte 
man sich nicht zu bangen. Die Post braucht sich in der Tat nicht zu bangen, wohl 
aber alle geistig arbeitenden Menschen, die im Rundfunk ein neues Feld ihrer Tatigkeit, 
neue Wirkungs- und Existenzmoglichkeiten gefunden haben. 

Nun ist der Einblick in die Wirtschaftsfiihrung einer solchen Organisation eine 
schwierige Sache und soil hier nicht durchgefuhrt werden. Es darf auch nichl ver- 
gessen werden, dafi der Geldhunger der Post sehr wesentlich mit durch die Reparations- 
lasten bedingt ist, von denen sie einen wesentlichen Teil tragt. Was aber unter alien 
Umstanden indiskutabel bleibt, ist die Form, in der solche Entscheidungen zustande 
kommen. Nicht einmal die Intendanten der SendesteUen wurden vorher gefragt; man 
stellte sie eines Tages vollig uberraschend vor ein fait accompli; ein Protest dagegen 
wurde nur auf der Funkdichtertagung in Kassel erhoben: er blieb aber ohne den ge- 
ringsten Kinflufi, teils wegen seiner wenig geschickten Form, teils deswegen, weil die 
jetzige Funkorganisation einen entscheidenden EinfluG der geistig Schaffenden nicht zu- 
lafit; mogen auch immer deutlicher einzelne Personlichkeiten in der Reichsrundfunk- 
gesellschaft und an den einzelnen SendesteUen dies wiinschen. 

Es wird also kiinftig gespart werden mussen: und es gibt Kenner der Verhalt- 
nisse, die darin eine wesentliche Gefahr fur die Funkentwicklung iiberhaupt sehen. 
Umgekehrt mufi gesagt werden, dafi jede aktive Einflufinahme auf den Rundfunk, wie 
sie jetzt notwendig ist, als Erstes und Wichtigstes erreichen raufi, derartig grundlegende 
Entscheidungen in dieser Form, das heifit ohne jede Moglichkeit des Eingreifens, un- 
moglich zu machen. Das aber kann nur geschehen, wenn dem neuen System der 
Funkorganisation allmahlich ein ebenso neues System der Gruppierung auf der anderen 
Seite entgegengesetzt wird. Dies ist umso notwendiger. als in einer gar nicht fernen 
Zeit die vollstandige Neuorganisation des Rundfunks zur Diskussion stehen wird — 
vorausgesetzt namlich, dafi die Beteiligten intensiv genug an der Sache Anted nehmen, 
um iiberhaupt eine Diskussion herbeizufuhren. Denn was in England nach zwei Jahren 
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Rundfunk als dringend durchgefiihrt wurde: ein sinnvoller Aufbau auf Grund 
der bestehenden Erfahrungen — das wird hier etwa zehn Jahre spiiter als dort 
in einigen Jahren erfolgen miissen, wenn die jetzt bestehenden Vertrage der Sende- 
gesellschaften mit der Post abgelaufen Kind. Dann wird voraussichtlich mit Hilfe 
eines Reichsrundfunkgesetzes die Moglichkeit gegeben sein, nach den jetzt als be- 
rechtigt anerkanaten Forderungen ein ganz neues System an die Stelle des bestehenden 
zn setzen. 

Die Plane und Moglichkeiten, die daftir bestehen' schon jetzt zu diskutieren, wird 
eine wesentliche Aufgabe der hier erfolgenden publizistischen Arbeit sein. 



Eberhard Preufiner 

SITUATION DES TONFILMS 

So stark wie nur je technische Erfindungen, die Lokomotive, das Auto, die Gluh- 
birne, das Telefon, das Radio sich durchsetzten, verbreitet sich der Tonfilm. Die 
Provinzstadte folgen dem Vorbild der Reichshauptstadt ; uberall werden die ersten Ton- 
filme dem breitem Publikum vorgefuhrt. Niemand kann sich ganz dem Einflufi ent- 
ziehen, und selbst die Literatur nimmt bereits Stellung zum Tonfilm: Shaw in der 
„Melodie der Welt" und auch en passant in seinem „Kaiser von Amerika"; Thomas 
Mann in einer Lessingrede im Tonfilm; Rudolf Frank in zwei Artikeln, in einer ,,kleinen 
Dramaturgic des Tonfilms" im Rerliner Rorsencourier und in der „Therapie des Tonfilms" 
in der „Literatur". 

Die Rereitschaft, die neue Verkiindigung der Technik aufzunehmen, ist vor- 
handen. Die Situation aber. in die wir gegenwartig durch die Produktion geraten 
sind, droht diese Rereitschaft wieder zu verschiitten. Zeichnen wir ganz sachlich und 
ohne kritische Scharfe die gegenwartige Situation des Tonfilms nach, so ergibt sich 
folgendes Rild: 

Am Anfang steht das Geschaft. Zwischen Technik und Kunst schaltet es sich zu- 
nfichst noch vorsichtig, dann sehr offenkundig und ausschliefilich ein. Von Amerika 
her ging das Geriicht, dafi mit dem Tonfilm sehr viel zu verdienen sei. Nun wollte 
audi in der alten Welt jeder der erste Nutzniefier dieses GeschSftes sein. Die Lichtspiel- 
theater stellten sich plotzlich um; man hatte ja nicht umsonst aus Kriegs- und Inflations- 
zeiten gelernt, wie gewinnbringend die schnell entschlossene Umstellung in der Produktion 
sein kann. Man loste also an vielen Orten die grofien Filmorchester auf und scliaffte 
sich die Apparaturen an. 

Dabei ist die einfache Uberlegung, aus der heraus diese Umstellung gerechtfertigt 
werden kann, namlich, dafi dem mechanischen Film auch die mechanische Musik 
adaquat sein miisse, durchaus einleuchtend. Die vielen Klagen iiber den toten, leb- 
losen, unmenschlichen Klang der Musik in der mechanischen Wiedergabe konnen uns 
nicht irrefiihren. Auch wollen wir uns davor hiiten, uns durch soziale Einwande, die 
auf die Gefahrdung eines ganzen Musikerstandes, des Kinomusikers, aufmerksam machen, 
allzu sehr betoren zu lassen, wenngleich wir nicht leichtfertig iiber diese Gefahr hiu- 
wegsehen wollen. Doch seien wir uns dariiber klar: wenn durch die vollkommene 
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Angliederung des mechanischen Bildes und der rnechanisclien Musik wirklich neue 
wesentliche kiinsrlerische Werke geschaffen werden, so konnte selbst dieser soziale 
Gesichtspunkt auf die weitere Entwicklung doch keinen ernstlich retardierenden Ein- 
flufi ausiiben. 

Gerade um die Frage nach dem neuen kiinstlerischen Wert aber handelt es sicli, 
wenn wir uns Rechenscbaft iibe'r die Situation geben wollen. Die Beantwortung der 
Frage wird dem, der lieber Positives als Negatives ausspricht, schwer; doch muG sie 
klar gegeben werden, um den Weg fur Kiinftiges freizumaclien : In den Tonfilmen, die 
in den letzten Tagen, Wochen und Monaten in Berlin in den grofien Lichtspielhausern 
gezeigt wurden, herrscht eitel Kitsch. Von kunstlerischem Wert ist oft kaum eine Spur 
zu entdecken. Als seien plotzlicb alle Groschen-Schundromane zu neuem und erst wahr- 
haft glanz- und klangvollem Leben ervacht, so durchzieht den Tonfilm eine neue Sen- 
timentalitat, die abstofiend wirkt. 

Sentimentalitat in der Musik, Sentimentalitat in der Sprache, Sentimentalitat 
im Bild ! 

Um nur ja recht deutlicb zu werden und um recht primitiv zu bleiben, wird der 
Sprechfilm (versteht sich mit Musikeinlagen) bevorzugt. Kiinstlerisches Eigenleben, 
gewonnen aus einer neuen Einstellung der Sprache zur Bildbewegung, wird nicht ein- 
mal in den Ansatzen versucht. Theaterpathos auf die Leinwand geworfen, wirkt dumm 
und grotesk. Sie sehen und horen iiberall : das Zerrbild eines dramatisclien Gesamt- 
kunstwerks, in dem jedes jedem widerspricht und kein Teil zum anderen pafit. 

Dafi es besondere Moglichkeiten dieser Gattung Klanglilm geben mufi, daft 
Grenzen des Tonfilms existieren, dariiber nachzudenken scheint alien an der Herstellung 
der Tonfilme Beteiligten die Zeit zu fehlen (time is money). Demi sonst hatte doch 
jemand bemerken miissen, dafi ein Vorwurf wie der des £. A. Dupont'scben Tonfilmes 
Atlantic zum Sprechfilm so ungeeignet wie nur mijglich ist. Im Todesgrauen mogen 
Menschen schreien, weinen, schweigen oder fluchen, aber sie reden nicht. Mit Ge- 
rauschen laCt sich die Katastrophe des Schiffsunterganges der Atlantic immerbiu noch 
illustrieren; aber die vielen, der Dramaturgic des Theaters entliehenen schonen und 
tiefen Dialoge und Monologe bringen die gesamte Bewegung zum volligen Stillstand. 
Weder Film noch Theater, spielt sich hier ein Panoptikum redender traui'igeL' Bilder 
ab, die peinlich wirken. 

Versuchen wir nun den einzelnen Elementen und ihren Einwirkungen auf das 
Gesamtkunstwerk naherzukommen, so wird hier, gleichsam dem Ernst der Situation an- 
eemessen, mit voller Absicht weiter das Negative unterstrichen. 

Durch die Sprache kommt in den Film — in den Film, wie wir ihn voni 
stummen Fdm her kennen — eine Verzerrung, die hervorgerufen wird durch eine Ver- 
schiebung der Zeit. Ganz einfach ausgedriickt, konnen wir sagen: die Bewegung des 
Bddes ist schneller als die des Klanges. Wenn der Zuschauer die Bewegung des Bildes 
liingst in sich aufgenommen hat, die Zeit der Bildwerdung im Aufnahmeprozefi bereits 
erfiillt ist, hinkt die Klangaufnahme selbst bei synchronem Ablauf noch nach. Das Bild 
aber steht unterdessen „still", es entsteht eine Pause, die unausgefullt bleibt. Das Bild, 
die Mimik wird verhalten, weil die Zeit der Klangwerdung es erfordert. Diese Pausierung. 
fast unmerklich und doch entscheidend fiir die Wirkung von Bild und Klang, kann, falls 
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sie bewufit angewendet wird, dem Sprechfilm einen besonderen Reiz verleihen. Be- 
dingung aber ist, dafi die sentimentale Hochflut, die Tragik abebbt. Dann wird sich 
schon ein Regisseur, dann werden sich schon Schauspieler finden, die das Groteske, das 
sich aus dieser Verlagerung von Bewegung des Bildes und Bewegung des Klanges er- 
gibt, auszuwerten verstehen. Ein Chaplin des Sprechfilms ist denkbar. Bewufit wtirde er 
die Komik, hevvorgerufen durch die Inkongruenz zwischen Filmgeste und Stimmpathos. 
ausniitzen und gestalten. Als bei einer Auffiihrung der Konigsloge im Titania-Palast 
durch ein technisches Versehen Filmbild und Klangstreifen nicht mehr synchron liefen, 
also das gesprochene Wort, Mimik und Lippenbewegung einen lustigen Kan on aus- 
fiihrten, da wurde ein Vorgeschmack von den Moglichkeiten des grotesken Films ge- 
geben. Der sprechende Trickfilm ist vielleicht in Sicht . . . 

Doch auch jenseits der grotesken Wirkungen ist dem Sprechfilm trotz der engen 
Grenzen, die ihm gesetzt scheinen, nicht jede Aussicht auf eine eigene Stilentdeckung 
versperrt. Eine einfache Transponierung vom Sprechtheater auf den Sprechfilm ist aller- 
dings unmoglich; aber eine Gestaltung, die auf jene eben entwickelte Verschiebung der 
zeitlichen Wirkungen von Bild und Klang Rucksicht nimmt, die sich ganz befreit von 
der dramatiscben Forderung der Einheit von Zeit und Ort auf der Buhne, vielmehr 
zeitlich und raumlich Uberschneidungen konstruiert, wird mit Hilfe der Sprache neue 
kiinstlerische Werte dem Film erwerben. So schlecht der Film Konigsloge auch sonst 
sein mag, einzelne Partien in Moissis Darstellung des Schauspielers Kean iiberzeugten 
davon, dafi die Sprache dem Film ein neues Stilelement bedeuten kann, nicht nur als 
klingend-sichf bares Museum grofier Schauspieler und Dichter, sondern als konstruktives 
Kunstmittel im Fdm. 

Durch den musikalischen Klang (im Film, nicht zum Film) kommt in den 
Film eine Verniedlichung und zugleich eine Schematisierung. Verniedlicbung deshalb, 
weil Volks- und Jazzsanger in einer modernen, sufien Singspielweise jede Handlung in 
Gefuhle auflosen. Musik wird nicht als konstruktives Element verwandt, sondern in 
Formen der Riihrseligkeit dem Film aufgezwungen. Und deshalb sprechen wir von einer 
Schematisierung, weil starre musikalische Formen, die in der Oper bereits reichlich ab- 
genutzt sind, in den Tonfilm, nun nur noch schablonenhafter, hinubergenommen werden. 
Das Schlaf-, das Liebes-, das Trinklied, der Mannerchor, sie gehoren zu jedem 
Tonfilm. Man merkt formlich, wie die Handlung nummernweise aufmontiert wird, 
nur damit der Held sein Lied singen kann, nur damit der Chor sein Trinklied an- 
stimmen darf. Von dieser Verengung durch einige wenige musikalische Formen miifite 
sich der Klangfilm vor allem freimachen. Auf der anderen Seite besteht die Gefahr der 
Verschwommenheit der Form, indem ein balladesker, melodramhafter Stil verwandt 
wird, der die Handlung auf seine Weise musikalisch illustriert. Erst wenn niclit starre 
Formen einfach iibernommen, sondern Bewegung des Bildes und Strom des Klanges als 
rein konstruktive Elemente einer neuen, geschlossenen Form „Klangfilm" benutzt werden, 
wird die Musik im Tonfilm ihre Berechtigung darlegen konnen. Was gegenwiirtig an 
Liedeinlagen oder geschlossenen musikalischen Vorprogrammen geboten wird, ist noch 
weit vom kommenden „Klangfilm" entfernt. 

Durch die Gerausche kommt in den Film die Gefahr ernes Naturalismus. Auch 
hier wird es nicht darauf ankommen, bestehende Gerausche zu notieren, sondern die 
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Formenwelt der Gerausche mit der Filmbewegung zu einem konstruktiven Organismus 
zu verbinden. Wenn dieser Naturalismus uberwunden ist, wenn die primitive Gerausch- 
photographie dem gestaltenden Kunstorganismus gewichen ist, dann wird es sich zeigen, 
dafi die starksten Entwicklungsmoglichkeiten nicht im Musik- oder Klangfilm, sondern 
im Gerauschfilm liegen. Was der modernen Kunstmusik nicht gelungen ist, die Ausdrucks- 
welt der Gerausche in die Organisierung der Klange einzubeziehen, das wird dem Ge- 
rauschfilm gelingen konnen. 

In alien drei Arten, im Sprech-, Klang- und Gerauschfilm herrscht heute noch 
Sentimentalitat und Verlogenheit. Ob Singing fool, Atlantic, Giinstling von Schonbrunn, 
Konigsloge uberall triumphiert geschaftige Geftihlsmacherei. Hohepunkt des Kitsches: beim 
Untergang der Atlantic ein auf Riihrung gestelltes Bild a la Finale ; ein Sprecher spricht 
das Vater Unser vor, der Chor wiederholt es, wahrend die Wellen den Raum uberfluten. 
Hohepunkt der Verlogenheit des Publikums : in Baden-Baden Proteste, weil im „Lehrstiick" 
drei Clowns zeigen, dafi der Mensch dem Menschen nicht hilft; in Berlin Riihrung uber 
den Atlantic-Film, weil hier geheuchelt wird. dafi der Mensch als Held stirbt und einer 
dem andern hilft. Denn die Wahrheit wollen sie nicht horen, aber iiber die Luge weinen 
sie Tranen der Riihrung. 

So jagt der Tonfilm und was zu Unrecht diesen Namen fiihrt, zwischen rohem 
Naturalismus und verlogener, unkiinstlerischer Unwirklichkeit hin und her und an- 
schauen uns kitschige Ansichtskarten, wie wir sie sonst nur von den 80 er Jahren des 
vorigen Jahrhunderts fur moglich hielten. 

Die Schuldfrage in den Vordergrund zu stellen, ist stets unfruchtbar. Aber die Er- 
kenntnis der Situation ist notwendig, um eine Katastrophe zu vermeiden. Denn schon 
erleben wir einen Riickschlag ; das deutsche Publikum goutiert nicht mehr das, was 
vorgibt, 100°/ o iger Tonfilm zu sein. Die Industrie wird einen anderen Weg beschreiten 
miissen, um die Situation zu retten. 

Ein Weg wurde von den Baden-Badener Experimenten gewiesen. Ich denke da- 
bei besonders an Walter Gronostays Musik zum Film Alles dreht sich, alles bewegt 
sich. Wenngleich hier die Musik erst nachtraglich zum Bildgeschehen hinzukomponiert 
werden mufite, sind doch die Moglichkeiten iiberschneidender Klang- und Bildflachen 
schon angedeutet und die Grenzen gewahrt. Und auf die Absteckung der Grenzen 
wird es zunachst einmal ankommen : der Grenzen des Tonfilms gegenuber der Oper, dem 
Schauspiel und dem stummen Film. Dann soil mit dem freigelegten Material experi- 
mentiert werden! Und deshalb fordern wir: nicht Tonfilrngeschaft, sondern Tonfilm- 
laboratorium. Stellt neben die technischen Fachleute die best en Musiker und die 
besten Schriftsteller und lafit sie in gemeinschaftlicher Arbeit versuchen, die neuen 
technischen Mittel zum neuen Kunstwerk zu gestalten! 

Edmund Nick (Breslau) 

UNTERHALTUNGSMUSIK IM RUNDFUNK 1 ) 

Die Unterhaltungsmusik kam in den Vorstadten jenes Wien zur Welt, das die 
Wiege der klassischen Tonkunst und der Sonate war, und sie ging von der Tanzmusik aus. 

*) Der Aufsatz geht auf ein Referat zuriick, das der Verfasser, musikalischer Leiter der Breslauer 
Funkstunde, vor einiger Zeit auf einer Funktagung gehalten hat. 
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Joseph Larmer spielte in einem Quartett, fiir das Vater Straufi als Bratschist verpflichtet 
war, Walzer; Straufi bildete bald selbst eine KapeUe, die ihrer Zahl nacb etwa der 
heutigen Salonkapelle entsprach. Unter Johann Straufi (Sohn) wurden neben den 
Walzern, Polkas, Quadrillen und Marschen schon Opernpotpourris zu Gehor gebracht. 
Straufi fiihrte audi als erster Bruchstiicke von Wagner-Opern auf. Die Unterhaltungs- 
kapellen, die sich schnell mehrten, bemachtigten sich der melodiosesten Gebilde unter 
den romantischen Charakterstiicken, instrumentierten sie fiir ihren Bedarf um und er- 
oberten sie so die Unterhaltungsmusik. Das Bepertoire der Garten- und Promenaden- 
konzerte wurde durch Ouvertiiren und Symphoniesatze erweitert. Voraussetzung daf'iir 
war eine starkere Besetzung der Kapellen. Die Haupttrager der Unterhaltungsmusik 
wurden die Militarmusiken, die Kurorchester und die Vereinsmusiken, bis in den Jahren 
nach der Jahrhundertwende die Salonkapellen mit der sogenannten Pariser Besetzung 
ein um das andere Kaffeehaus eroberten. Immer weiter wurde der Kreis der Musik 
gezogen. Der ungeheure Umsatz an Musikstucken in den Unterhaltungskonzerten ver- 
langte eine intensive Ausniitzung aller vorhandenen Literatur. Bald existierte keine 
Ouvertiire von Donizetti oder Flotow mehr, die nicht der Bearbeitung fiir Salonmusik 
fiir gut befunden worden ware. Jahrzehntelang mit Fug und Becht tote Musik wurde 
zu neuem Leben erweckt und die Salonkapelle zu einem Konservatorium fiir die altesten 
Ladenhiiter der Musikgeschichte. Die Salonkapelle hatte die durch die Militar- und 
Kurkapellen geschaffene Programmform iibernommen. Sie geigte Gounods „Ave Maria" 
zum Lieblingsstiick einer Horerschaft empor, die immer bescheidener in ihren Anforde- 
rungen an den Gehalt der Kompositionen wurde, die geniigsam den simpelsten acht- 
taktigen Perioden der Salonschmarren lauschte oder sich durch sie zu immer lauterer 
Konversation aufmuntern liefi. Denn die echte Unterhaltungsmusik mufi die ^Conversation 
zulassen, ob sie in Gastslatten oder im Heim erklingt. Gesangsoli gelten als Storung 
der Unterhaltung, Instrumentalsoli werden geduldet. Bei dem Liede vom „lieben Herr- 
gott, der durch den Wald geht", dampft sich der Larm, eine Gemiitserhebung ist un- 
vermeidlich. Die Unterhaltungsmusik wird komisch, wenn sie ernst sein wdl. Ihre 
Literatur verliert sich allmahlich in den seichtesten Niederungen des sentimentalen 
Kitsches. Gewifi hat es Kitsch zu alien Zeiten gegeben, aber nie ist er in so unver- 
hiillter Penetranz, in solchen Massen aufgetreten, wie etwa vor einem Menschen alter. 
Die Klavierseuche trug den Bazillus ins eigene Heim, die Drehorgel in die Natur. 

Wie stellte sich die lebende Komponistengeneration dazu? Hatte sich Johann Straufi 
vom Tanz zum Operettenkomponisten gewandelt, so bezog man nach ihm die Tanz- 
musik ausschliefilich von der Operette. Hire Schopfer waren die eigentlichen Verfasser 
der Unterhaltungsmusik. Sie wollten populare Musik schreiben und waren von dem ihre 
ernsten Kollegen umgebenden Nimbus weit entfernt. Doch waren die Opernkomponisten 
fast stets damit einverstanden, dafi Bruchstiicke aus ihren Biihnenwerken — Fantasien, 
Ouvertiiren, Zwischenspiele — sobald als moglich den Salonkapellen ausgeliefert wurden. 
Im Kaffeehaus gab sich ihre Musik mit der der verachteten Kollegen von der seichten 
Operette ein Stelldichein. Ein einziger Konrponist erfreute sich einer unangefochtenen 
Sonderstellung, die seine Musik im Biergartenkonzert ebenso heimisch machte, wie im 
Gewandhaus: Johann Straufi. Dieser „musikalischsteSchadel des neunzehnten Jahrhundert", 
wie Bichard Wagner ihn nannte, schuf echte Volksmusik — wahrend das Volkslied im 
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Larm der Grofistadte unhorbar geworden war. Eslebte in weichlichen Formen Silcherscher 
Pragung als sentimentaler Stimmungsmacher nur auf, wenn die Kapelle felilte. 

Vom Gassenhauer und Schlager iiberwunden, hat das Volkslied sich erst in der 
frischen Luft der Musikantengilden und Singgemeinden wieder Geltung verschafft. Da- 
mit ist bewiesen, dafi ein tiefes Verlangen nach einfacher Musik besteht, die nicht 
passiv, sondern aktiv durch Mitsingen genossen sein will. Sie verlangt aber nicht die Sanger 
der Gesangvereine, sondern eben ebenfach Singer. Volksinstrumente wie die Zither, da9 
Bandonion, die Mundharmonika und die (wie Balalaika und Tamburitza) ganz undeutsche 
Mandoline, ursprunglich zur Volksliedbegleitung verwendet, werden der Wiedergabe von 
Unterhaltungsmusik meist mindesten Grades dienstbar gemacht, indem sie in Vereinen 
massenweise gespielt werden. Diese mogen als KunStstatte belanglos sein, als einzige 
Gelegenheit zu aktiver Musikausiibung sind sie fiir viele Menschen ein Quell reiner 
Freude. Diese Vereine sind uberzeugt davon, dafi sie die wahre Volksmusik machen. 
Ihre Konzertprogramme weisen dieselben Stiicke auf, wie die der Unterhaltungskapellen 
— die „Miihle im Schwarzwald" dominiert. Aber sie sind in ihrem Vereinsleben be- 
fangen und im kunstlerischen Teil schlecht, dder gar nicht beraten. Die erfreulichsten 
Gaben der Volksmusik kommen von den kleinen Ensembles etwa der Wiener Schrammeln, 
der ungarischen Zigeuner- oder der bayrischen Oberlandler- und Trachtenkapellen. 

Da trat etwas Unerwartetes ein: der Walzer, dessen Drehungen unter dem Ein- 
flufi Amerikas als Boston schon unstet geworden waren, wurde nach hundertjahriger 
Hegemonie abgesetzt. Ein heifier Luftstrom aus Amerika blies ihm das Lebensliclit aus. 
An seine Stelle traten neue Schritt-Tanze, die Steps und in deren Gefolge hielt eine 
neue Art der Tanzorchesterbesetzung Einzug in die alte Welt, die Jazzband. Die namen- 
losen Massen, die aus dem Trommelfeuer des Weltkrieges miide in eine unwirtliche 
Heimat zuriickgezogen waren, horten gierig die Hammerschlage eines primitiven, alle 
Volker des Erdhalles unterjochenden Bhythmus, der in das verbrauchte Europa wie eine 
Naturgewalt einbrach. Die Tanze mit Bandbesetzung wurden die wahre internationale 
Volksmusik, ein Esperanto, das jeder verstand, der nicht mifimutig seine Ohren dem 
neuen Klange verschlofi. Die. Jazzmusik fegte in die vergilbten Notenstofie der larmo- 
yanten Salonstiicke und Opernarien weg und grimmassierte sie in den Jazzkarrikaturen, in 
deren Formen allein das Melos dieser Musik zum letzten Male ertraglich wurde. 

So lagen die Dinge, als der Bundfunk die drahtlose Ubermittlung von Wort und Ton 
tibernahm. Merkwtirdigerweise ist gerade jener Teil der Musik, derder Zahl der Sendestunden 
nach die bedeutendste Bolle spielt, bislang bei der Erorterung von Fragen, die sich 
mit der Programmgestaltung des Bundfunks befassen, am seltensten beriihrt worden. 
Auf der Suche nach einer neuen Funkkunst hat man sich nicht zuviel mit den Funktionen 
des Rundfunks als reinem Unterhalter befafit. Er bediente sich dazu jener Mittel, die 
schon vor ihm der Unterhaltungsmusik gedient hatten. Im Anfang war die Salonkapelle. 
Sie spielte ihr Bepertoire, wie sie es aus dem Kaffeehaus in den Besprechungsraum mit- 
gebracht hatte. Nach ihr marschierten die Trompeterkorps in die Sender, die Zitherklubs 
folgten, die Jazzbands schlossen den Beigen. Wahrend das Repertoire der Blasmusiken, 
die Versailles dezimiert hatte, im Stadium der Vorkriegszeit steclcen geblieben war, hatte 
sich das der Salonkapelle in ungeheurem Bogen erweitert und sicli von „Heinzelmannchens 
Wachtparade" bis „Tod und Verklarung" alles unterjocht, was mit drei bis vierzehn 
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Instrumenten irgendwie zum Klingen zu bringen war. Dem Rundfunk fehlten vielfach 
die Berater, die den Unterhaltungskonzerten Sinn und Richtung zu geben hatten, wurde 
doch den musikalischen Leitern die Beherrschung einer Materie zugemutet, die ilnien 
auf Grund ihrer bisherigen Tatigkeiten fremd sein mufite. Nie war das Problem der 
Unterhaltungsmusik, die verachtet von der Kritik und dem Musikschrifttum ihr scbweigend 
geduldetes Paria-Dasein gefuhrt hatte, Gegenstand ihrer Betrachtung gewesen. Erst 
allmahlich fanden sie sich zurecht, um nach neuen Gesichtspunkten selbst in die Programm- 
gestaltung einzugreifen. Mit bescheidenen Retuschen wurde eine annehmbare Fassade 
der Unterhaltungskonzerte hergestellt. Aber es war unvermeidlich, dafi neben der Unter- 
haltungsliteratur, die der Wiedergabe wert war, auch auf schwache und schwachste Produkte 
gegriffen werden mufite, als sich die Zahl der Sendestunden in rasendem Tempo mehrte 
und eine Quantitat an Literatur notwendig machte, die nun, als in ein bodenloses Fafe 
geschiittet, taglich und stiindlich reproduziert wurde. Wenn heute durchschnittlich 64°/o 
aller Sendungen musikalischer Art sind, so teilen sich diese 64 Teile folgendermafien 
auf: 15 entfallen auf Symphonie- und Kammerkonzerte. Vokalmusik mit Liedern und 
Choren, Oper und Operette; 49, also fast die Halfte aller Sendungen uberhaupt, sind 
der Unterhallungsmusik vorbehalten; darunter verstehen sich: die allgemeinen Konzerte, 
die Musik bunter Abende, die Tanzmusik und die Schallp lattenkonzerte. — Der Rund- 
funk sah sich also sehr bald im ersten Glied der Front von Musikverbrauchern, als er 
die bisher nur von den Beherbergungs-, Verpflegungs- und Vergniigungsgewerben aus- 
geiibte Pflicht der Versorgung seiner Kunden mit Unterhaltungsmusik auf sich nahm. 
Die Salonkapelle war verurteilt, ihre Rolle auch im Rundfunk weiter zu spielen; denn 
schon vorher hatte man ihr die viel beklagte Uberschw emmung mit Musik zur Last 
legen miissen, die weit uber das tatsachliche Unterhaltun gsbediirfnis hinausging, auch 
wenn man die sprichwortlich gewordeneMiidigkeit des abgearbeiteten Gegenwartsmenschen, 
der eine Stimulans benotigt, in Rechnung stellte. Heute mangelt ihr die Zeitverbundenheit, 
sie schleppt ein Repertoire, das um die Mitte des vorigen Jahrhunderts seine Existenz- 
berechtigung gehabt haben mag, tief in die Jetztzeit, die zur Jazzeit geworden ist, 
hinein. Bei allem Respekt vor den Wunschen einer durch tausendmal gehorte Melodien 
narkotisierten Generation tut ein Abbau der Rudimente einer verflossenen Epoche, tut 
eine Prohibition gegen die Wucherungen wirklich veralteter Unterhaltungsmusik dringend 
not. Die Marschmusik mit ihren prazisen, belebenden Pulsschlagen ist allein dem 
Jazz ebenbiirtig geblieben und kann ohne jeden Zweifel alle begliicken, denen Unbe- 
fangenheit genug beschieden ist, sich ihren Genufi nicht von der Parteien Hafi und 
Gunst verwirren zu lassen. 

In der richtigen Erkenntnis, welche Art von Musik uns nottut, ist der Ruf 
erschallt: Schafft neue Unterhaltungsmusik 1 Denn unserer sachlichen Zeit ist das hoch- 
gespannte Pathos des letzten Jahrhundert fremd geworden, sie hat mit den, alten Vor- 
urteilen, mit den Privilegien der Gottnahe des Kunstlertums aufgerfiumt. Die Worte 
„Gebrauchsmusik", „Zweckmusik", „Spielmusik", „Jugendmusik", „Gemeinschaftsmusik", 
deuten an, dafi die jungen Komponisten darauf ausgehen, Musik fur den Berufsmenschen 
von heute, der nicht wieder mit dem Konzertfuhrer in der Hand neue Probleme 
ergrubeln will, zu schreiben, „zuchtvoU heitere Musik", wie Nietzsche sagt, der Musik 
ablehnte, nach der man nicht tanzen, nicht Mafi und Takt halten kann. Eine sozial 
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empfundene, fiir die Allgemeinheit des Volkes geschriebene Musik wird gewifi nicht auf 
das Banale — cum grano salis — verzichten konnen, das wir auch iiberall dort finden, 
wo die grofiten unserer Tonsetzer Volksmusik, sangbare Melodien schaffen wollten. Die 
motivische Anlage dieser Musik mufi dem naiven Horer die Entwicklung des Melos 
ahnen lasseri, ihm das Weiterspinnen des melodischen Fad ens erleichtern. Das Streben, 
das beinahe angstliche Bemuhen der neuen Kunstmusik, unproblematisch heiter zu sein, 
ist unverkennbar, wie die Neuerscbeinungen der letzten Jahre, wie die Konzertprogramme 
so vieler Kiinstler und Orchester zeigen. Die Rezeption des Jazz in die symphonische 
Musik ist vollzogen. 

So kundigt sich eine neue Auffassung iiber die Obliegenheiten der neuen Konzert- 
musik an, die mehr als die friihere eine leichter verstandliche Tonsprache zu werden 
verspricht. Gerade der Rundfunk mufi daran am meisten interessiert sein. Denn es 
kann nicht seine Aufgabe sein, blofi als drahtloser Ubertrager einer Unterhaltungsmusik- 
pflege zu walten. deren Mangel dem aufmerksamen, zeitbeseelten Musikfreunde nicht 
mehr ertraglich erscheinen. Kleine Eingriffe konnen manches bessern. Die Wieder- 
belebung alter Musik kann uns einen Teil der schlechten Unterhaltungsmusik von heute 
entbehrlich machen und die Briicke schlagen zu dem „Neuen Werk" der Hindemith und 
Jode. Ferner: wenn wir durch geeignete Fachmanner eine griindliche Reinigung der 
Unterhaltungsprogramme zulassen wiirden, mit dem Mute, unvermeidliche Widerstande 
beharrlich zu iiberwinden, wenn wir bei ausgiebigster Verwendung der Schallplatte die 
Sendestunden so vermindern wiirden, dafi sich damit ein ertriigliches Mafi von Arbeit 
ergabe, dann konnte die Unterhaltungsmusik gewifi erheblich gebessert werden. Aber 
vom Rundfunk ist mehr zu verlangen. Ihm hat das Schicksal das Konzertwesen der 
Zukunft in die Hand gespielt. das den jungen Autoren Sein oder Nichtsein bedeutet. 
Die werden gerne in ihm den geistigen Fiihrer anerkennen, wenn er sich an sie mit 
planmafiigen, inhaltlich genau umschriebenen Auftragen wendet, die das Entstehen neuer 
Literatur fordern sollen. Die Unterhaltungsmusik braucht einen Mandatar im Rundfunk, 
der ihren weiteren Niedergang aufhalt. Denn da ihm, wie nichts auf der Welt, die 
Fahigkeit eignet, sich an alle zu wenden, der grofie Mittler zu sein, gesellschaftliche und 
kiinstlerische Gegensatze auszugleichen, mufi er die Kluft zwischen der Kunstmusik und 
dem Volksbediirfnis zu iiberbriicken helfen, bis die ganze Vokabel „Unterhaltungsmusik" 
in ihrem heutigen Sinne entbehrlich ist. 



Heinrich Strobel (Berlin) 

SCHERCHENS FUNKREISE 

Die Reise, die Hermann S ch e r ch e n mit sein em Konigsberger Funkorch ester 
durch die grofien deutschen Sendestadte machte, ist in gleicher Weise wichtig als kiinstlerische 
Leistung, wie als Dokumentierung des Kulturwillens beim Rundfunk. Als kiinstlerische 
Leistung: Scherchen stellt in wenigen Monaten ein Orchester zusammen und erzieht es 
dank seiner enormen padagogischen Kraft und seiner unermiidlichen Arbeitsenergie zu 
einem Klangkorper vori "hochster Zuverlassigkeit. Die Qualitat der einzelnen Instrumente 
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mag noch schwanken, das Blech mag noch zu hart und schmetternd sein — die Disziplin, 
die Zuverlassigkeit, die Beweglichkeit dieses Orchesters verdient hochste Anerkennung. 
Man wird im Bereich der deutschen Sender kein Orchester von ahnlicher Sclaulung und 
Vielseitigkeit finden. Scherchen ist der fuhrende Kopf unter den deutschen Funkdirigenten. 
Man kann sich denken, dafi er keine Konzertreise mit den ublichen, unverbindlichen 
Bravourprogrammen macht. Er ist auch da, gerade da der Verfechter Neuer Musik. In 
diesen Konzerten wurden Werke von Hauer, Schonberg, Alban Berg, Beck, Toch, Strawinsky, 
Honegger und Beger neben einigen Standardwerken gespielt. Alle diese Stiicke, unter 
ihnen so schwierige wie „Pacific" oder Strawinskys Blaseroktett, haben die Konigsberger 
im Bepertoire. 

Sehen wir einmal von der in dem vorigen Hefte behandelten Frage ab, ob es 
richtig ist, die Form des Sinfoniekonzertes ohne weiteres in den Funk zu verpflanzen — 
die Durchfiihrung der Scherchen-Programme ware heute in keinem Konzertsaal moglich. 
Der horfaule, nur nach Allgewohntem begierige Abonnent ginge nicht mit. Das Forum 
des stadtischen Abonnementskonzerts ware zu klein. Der Bundfunk uberfliigelt bereits 
den sanktionierten Musikbetrieb. Er kann in einem Mafie fur neue Musik eintreteri wie 
kein noch so grofiziigiges Konzertunternehmen. Vor ein paar Jahren war es noch Utopie. 
Heute ist der Bundfunk ein wichtiger Faktor des offentlichen Musiklebens. Noch nie 
hat er auf diesem Gebiet seine Bedeutung so umfassend dokumentiert wie durch diese 
Scherchen-Beise. Der Bundfunk als Mazen, der Bundfunk als Bollwerk gegen die Ver- 
kalktheit der offiziellen Konzertzyklen — gewifi ist das nicht seine ausschliefiliche Auf- 
gabe, aber bestimmt eine seiner zukiinftigen Moglichkeiten. Er konnte, da er eine ganz 
neue und viel breitere Horerschaft hinter sich hat, die gesellschaftlich begrenzten Konzert- 
vereinigungen eines Tages aufschlucken, ersetzen, erneuern. 

Dazu braucht er freilich eines vor allem: Entschiedenheit des kunstlerischen Willens. 
Zufallig findet sich ein Gegenbeispiel. Die Berliner Funkstunde bittet Schonberg 
vor ihr Mikrophon. Er soil eigene Werke dirigieren. Was steht auf dem Programm? 
Alte Lieder, aus der Zeit der Wagnernachfolge, einiges aus den Gurreliedern. Nicht einmal 
die Kammersinfonie, geschweige denn der „Pierrot lunaire" oder eine spatere charakteristische 
Arbeit. Man schmuckt sich mit dem Namen, mit der Personlichkeit Schonbergs, aber 
man hat nicht den Mut, diese Personlichkeit auch vorzustellen. Jetzt ist Bartok angekiindigt. 
Was spielt er? Lauter unverbindliche Bearbeitungen, unbezeichnende Klavierstiicke. 
Nicht die Sonate, keins von den Geigenwerken. Es werden falsche Vorstellungen erweckt. 
Gerade an der Stelle, wo man propagandistische, werbende Arbeit fur neue Musik leisten 
konnte, wird gekniffen. Und wenn man eine Ankiindigung der Konzertnovitaten iiberfliegt, 
die uns die Funkstunde jxingst zusandte — derselbe Eindruck des Unentschiedenen, 
dieselbe Vermeidung der wichtigen Sachen. lch mochte nicht mifiverstanden werden. 
Ich weifi genau, dafi der Funk keine hochliterarische Esoterik duldet, er am wenigsten. 
Er soil neun mal unverbindliche Unterhaltung machen, er soil auf die Begenerierung 
der Unter haltungsmusik hiuarbeiten (so wie es Breslau in vorbildlicher Weise tut). Aber 
wenn er das zehnte Mal eine einwandfreie kunstlerische Veranstaltung bietet, dann soil 
er die wichtigen, charakteristischen Werke bringen, dann soil er sich verantwortlich 
zeigen. 
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MELOSKRITIK 

Die neue, hier angestrebte Form der Kritik beruht darauf, da6 
sie von mehreren ausgeiibt wird. Dadurch soli ihre Wertung von 
alien Zufalkgkeiten und Hemmungen abgelost werden, denen der 
Einzelne ausgesetzt ist. Langsam gewonnene, gemeinsame Formu- 
lierung, aus gleicher Gesinnung entstanden, erstrebt einen hoheren 
Grad von Verbindlichkeit. So ist jede der vorgelegten Bespre- 
chungen ein Produkt gemeinsamer Arbeit der Unterzeichneten. 

BUHNENWERKE VON DARIUS MILHAUD 

1. 

In den Jahren von 1917 — 1927 schrieb Milhaud eine Reihe von kleineren Biihnen- 
werken: Ballette und Opern. Sie beginnt mit dem noch in Brasilien entstandenen 
Ballett „L'homme et son desir"; dann folgen weitere Ballette „Creation du monde", 
„Salade", Le train bleu" und „Le boeuf tur le toit". Spater kommen die Opern, 1924 „Les 
malheurs d'Orfee" und 1926 „Le pauvre matelot". Den BeschluS bilden die Kurzopern 
„L'abandon d'Ariane", ,.L'enlevement d'Europe" und „La delivrance de Thesee", fiber 
die wir in diesem Rahmen (Juliheft 1928) schon bericlitet haben, Die Auffiihrung einer 
abendfiillenden Oper (Columbus) steht bevor. 

Es fallt bei diesem Uberblick auf, daft zuerst Ballette da waren und dann Opern. 
Aber der Operntypus, dem wir hier bei Milhaud begegnen : kurze und scharf gegliederte 
Stiicke von hochstens einstundiger Auffuhrungsdauer, erklart den Zusammenhang. Die 
pragnanten und stilisierten Formen des Balletts wirken auf die Oper ein. Aber mit der 
Hinwendung zum Dramatischen entsteht eine ganz personliche Auseinandersetzung mit 
den Bedingtheiten der Biihne. 

Hier schalt sicb das Bild Milhauds als eines hochst eigenartigen und von fremden 
Einfhissen bemerkenswert unabhangigen Dramatikers heraus. Zeigte sich in den fruheren 
Balletten, besonders in „L'homme et son desir" und „Salade", der musikalische Einflufi 
Strawinskys, so geht Milhaud in der Stilisierung eines antiken Stoffes (bei welcher die 
Parallele mit Strawinsky besonders nahe gelegen hatte) einen ganz neuen Weg. Ent- 
scheidend fur diesen Weg ist, dafi er nicht im geringsten monumentalisiert, sondern das 
Menschliche im einfachsten und naturlichsten Gefiihl erfafit. Man konnte eher von einer 
Abdampfung ins Pastorale sprechen. Dadurch entsteht fur Milhaud der Eindruck eines 
dramatischen Geschehens, das unmittelbar beriihrt, ja sogar ergreift und doch in eine 
unwirkliche Sphare entruckt ist. Obwohl diese Stiicke im iiblichen Sinne untheatralisch 
sind und jede aufiere dramatische Spannung eher abschwachen als unterstreichen, geht 
doch eine starke Theaterwirkung von ihnen aus. Der krasse, realistische Stoff des „Pauvre 
Matelot" wird ins Balladeske, der antike Stoff der „Malheurs d'Orfee" ins Lyrische ab- 
gebogen. Hier wird der Gegensatz zu Strawinsky besonders deutlich: es fehlt nicht nur die 
Monumentalitat, sondern auch jedes Pathos, in das der antike Stoff schon sich selbst riickt. 
Milhaud vermeidet es, indem er aus Euridike eine Zigeunerin aus einem Wanderzirkus 
macht und ein Quartett der Tiere (Wildschwein, Fuchs, Bar und Wolf) leibhaftig auf- 
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treten lafit. Wahrend Strawinsky die Antike pathetisiert, gelangtMilhaud zur mythologischen 
Idylle, hinter der im Grunde eine zarte Melancholie mitschwingt. Hier scheint zum ersten 
Male seit Debussy eine Inkarnation franzosischen Wesens in vollkommener Reinheit ge- 
lungen. Sie ist das Produkt einer bis zur Reife gelangten Entwicklung: diese setzt in 
den friihen Ralletten in einer Atmosphare exotischer, tanzerischer Vitalitat ein und 
wird bei wachsender geistiger Durchdringung immer einfacher. 

2. 

Es ist bezeiclinend, dafi das im Jahre 1918 erschienene friihste Rallett „L'homme 
et son desir" unter den Eindriicken des brasilianischen Urwalds entstanden ist. Hier 
ist die Vitalitat Milhauds am deutlichsten zu spxiren : in polytonalen, noch stark chro- 
matiscben Klangpackungen, in einer gewissen tanzhaften Primitivitat der Melodik, in 
einer barbarischen Ungebrochenheit dieser Musik iiberhaupt (Notenbeispiel l) 1 ). Aber 
diese Vitalitat, die etwa an Strawinskys Petruschka gemahnt, ist hier bereits in einem 
noch hoheren Grade stilisiert. 

In einem ganz anderen Sinne ist die Stilisierung bei „Salade" durchgefiihrt; auch 
hier ist die Nahe Strawinskys zu spiiren, aber vielmehr die klassizistischen Tendenzen 
der „Pulcinella", an welch e Milhaud auch in den Darstellungsmitteln anknupft. Aber an 
die Stelle der italienisierenden Melodik tritt schon hier eine von der Chanson abge- 
leitete spezifisch franzosische Leichtigkeit. Sie verbindet sich mit einer absichtsvoll be- 
ruhigten Harmonik und kleinen, klaren Formen. In ahnlicher Richtung, aber ohne An- 
spruch auf Ernst, liegt die „operette dansee" „Le train bleu - '. 

Das wichtigste Ubergangswerk zu den Opern ist die „Creation du monde". Die 
Formen sind grofier, die thematischen Mittel sparsamer und konzentrierter. Jazz- 
elemente (die mit exzentrischer Brutalitat im „Boeuf sur le toit" durchbrachen) er- 
scheinen hier vergeistigt und verbinden sich mit einer stimmigen Polyphonie, die aber 
unkonstruktiv bleibt und ihre Bezogenheit auf den Tanz nicht preisgibt (Notenbeispiel 2) 1 ). 
Der transparente Eindruck dieser Partitur wird gesteigert durch eine weich fliefiende, 
gewahlte Harmonik, die der Polytonalitat ihre Harte nimmt. 

Alle diese Ausdrucksmittel gewinnen nun neuen Sinn, wo sie auf die Oper uber- 
tragen werden; sie bestimmen die lyrische Grundhaltung der „Malheurs d'Orfee". Die 
kleinen Formen werden zu Tragern einer vielfaltigen, gegensatzlichen, in Einzelbilder 
zerlegten Handlung. Diese reicht von beschaulichen Stimmungen bis zu einer grofiartigen 
Totenklage. Jede der kleinen Einzelformen ist aus einem ganz primitiven melodischen 
oder rhythmischen Grundmotiv abgeleitet und entwickelt sich daraus in unerhorter 
Konzentration. Diese Art der motivischen Konzentration bestimmt auch die Behandlung 
der Singstimmen : sie sind im Lyrischen gehalten. im Deklamatorischen auf knappe, prag- 
nante Formeln gebracht, wie sie in der franzosischen Oper seit Lully beheimatet waren. 
So kommt die fliehende Eurydice in ihrer Arie (zu alien Zeitcn der Operngeschichte 
ein Tummelplatz hoher Affekte) zu folgendem Ausdruck, der strengste Stilisierung mit 
erregter dramatischer Intensitat verbindet (Notenbeispiel 3)'). 

Ahnlich ist die Anwendung der musikalischen Mittel im „Pauvre Matelot". Hier 
aber bewirkt der naturalistische StofT (Fischermilieu) ein anderes Formbild und wendet 

') Siehe Notenbeilage 
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die ganze Musik ins Chansonhafte. Wir zitieren die Melodie, mit welcher der totgeglaubte 
Matrose seine Heimat wieder betritt (Notenbeispiel 4)'). Dieser chansonhafte Ton geht 
durch das ganze Stuck ; er bestimmt sowohl die Singstimmen wie den Instrumentalpart. 
Dadurch ist jede aufierliche Gefiihlsemphase vermieden, dafiir aber eine durchgehende 
innere Gespanntheit der Gefiihlslinie gewonnen. Im Gegensatz zum „Orfee" lauft die 
Handlung in steter Konlinuitat ab: Demgemafi verzichtet Milhaud im „Pauvre Matelot" 
auch auf geschlossene Nummern. Er baut die Musik aus einigen wenigen Grundformeln 
auf. Gleich mit dem charakteristischen Beginn, den wir im Notenbeispiel 5 1 ) mitteilen, 
ist die volkstumliche balladeske Athmosphare des Werkes festgelegt. Gerade weil dieses 
Stuck von aller naturalistischen Theatralik gereinigt ist, kann eine so starke atmospharische 
Wirkung von ihm ausgehen. In seiner Verbindung von naturlichem Gefiihl und hochster 
kiinstlerischer Bewufitheit ist der „Pauvre Matelot" vollendetster Ausdruck franzosischen 
Geistes in der Musik. 



Hans Mersmann, Hans Schultze-Bitter 
und Heinrich Strobel. 
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Heinrich Strobel (Berlin) 

ZEITSCHAU 

Der musikalische Zeitbeschauer hat es schwer. So spannungslos, so gleichgiiltig 
ist das deutsche Musikleben lang nicht mehr dahingetrottet wie in diesen Monaten. 
Alles geht seinen gewohnten Gang, nichts Wesentliches fallt vor, nichts Uberraschendes 
tritt ein. Soil man erzahlen, daft Bruno Walter nun definitiv ins Leipziger Ge- 
wandhaus iibersiedelt? Er garantiert die kiinstlerische Qualitat, die man dort ver- 
langt, er garantiert auch die konservative Tendenz, die dort von jeher gepflogen wurde. 
Von Leipzig aus gesehen — ohne Zweifel eine gliickliche, eine richtige Losung. 

Die Konsolidierung schreitet auch im Kunstleben fort. Die geistige und kulturelle 
Beaktion sucht aus dieser Situation Kapital fur sich zu schlagen. Uberall dringt sie 
durch Hintertiirchen ein. Schon erscheinen die Besucherorganisationen auf dem Plan 
und wollen die Spielplane der Theater ihren kunstpolitischen Zielen unterwerfen. In 
Darmstadt fordert der Biihnenvolksbund Absetzung der „Dr eigrosch enoper" im 
Auftrag der kirchlichen Behorden. Selbstverstandlich lehnte die Intendanz dieses An- 
sinnen ab. 

Es bleibt der einzelnen Organisation unbenommen, irgendeine Vorstellung nicht 
zu iibernehmen. Aber niemals darf sie sich, solange ein Theater als staatliches oder 
kommunales Institut autonom ist, in die Spielplanpolitik einmischen. Sie hat kein 
Becht, Absetzung oder Ansetzung eines Stiickes zu fordern. (Die Volksbiihne stellte 
sich in Darmstadt auch gleich auf diesen Standpunkt.) Generalintendant Ebert blieb 
Sieger. Die „Dreigroschenoper" hielt sich weit xiber die durchschnittliche Zahl der Vor- 
stellungen im Bepertoire. 

x ) Siehe Notenbeilapie 
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Der Fall ist wichtig als Symptom fiir die Angriffe gegen die Freiheit der Kunst. 

In M ii n cli e n verbietet die Polizei ein Stuck von Lampel, in Mannheim erstreben 

Besucherkreise eine Vorzensur uber das Theater. Die Beispiele liefien sich leicht ver- 

mehren. Alle freiheitlich Denkenden miissen jetzt zusammen stehen gegen Philistertum, 

Muckerei und Kulturreaktion. 

Kin Zufall weht einen Artikel heran, der die Besucherbilanz der Berliner Fest- 

spiele aufstellt. Im ersten Festspielmonat, im Mai, waren 494 Auslandsfremde mehr 

in Berlin als im Mai 1928 — das ist etwa so viel wie das Personal Toscanis. Im 

Juni betrug das Mehr gegenuber dem Vorjahr nur 365 — das ist wiederum beinahe 

das (inzwischen abgereiste) Personal der Scala. Das Ergebnis ist deprimierend. So ge- 

ring war die Anziehungskraft dieser machtig aufgezogenen Veranstaltung. Als man Ein- 

wande gegen die planlose kiinstlerische Organisation erhob, als man auf das Fehlen 

wirklich „festspielmafiiger" Leistungen, auf den Mangel an einer Festspielidee hinwies 

(Toscanini natiirlich ausgenommen), da hiefi es: wir brauchen die Festspiele zur 

Fremdenwerbung. Ein paar hundert Fremde mehr — das kommt heraus. Die Tatsache 

ist auch allgemein interessant. Sie zeigt, wie gering das Bedurfhis nach dieser Art von 

reprasentativer Kunst ist, wenn (wie etwa bei Heidelberg) der landschaftliche oder (bei 

Salzburg) der historische Anreiz fehlt. Weg endlicli mit diesen reprasentativen 

Fassaden, die auf keinem Unterbau ruhen. Heute, in der Zeit der Umschich- 

tung, des neuen Reifens, ziemt nicht selbstsicheres Ausruhen auf einem Besitz, der tat- 

sachlich garnicht mehr existiert. Nur die versuchende, die aufbauende Arbeit hat Sinn. 

Ein anderer Zufall tragt eine Notiz aus der „Zeitschrift fiir Musik" heriibei\ 

die wir unseren Freunden nicht vorenthalten wollen. Sie steht im Oktoberheft und 

lautet folgendermafien : 

Unser letztes Heft werden die allermeisten Leser zu einem Teil - wir hoffen es 
wenigstens — mit groftem Befremden gelesen haben und zwar die beiden Aufsatze von Dr. Karl 
Laux, vor allem den Bericht fiber das Baden-Badener Musikfest. Denn dafi ausgerechnet unsere 
Zeitschrift diesem fast allgemein als eine Katastrophe bewerteten Musikfest im ganzen nicht 
ungilnstig gegenfiberstand, hat berechtigtes Kopfschiitteln erregt und ist auch nach der Seite 
hin ausgelegt worden, als oh unsere Zeitschrift wirklich einen anderen Kurs einschlage. Nun, 
wir konnen in aller Kiirze sagen, dafi ein Versehen vorlag, entstanden dadurch, dafi der 
Hauptschriftleiter, sich in Ferien befindend, postalisch nicht zu erreichen war 1 ) 
und ihm die beiden Hefte erst in die Hande kamen, als es zu spat war. Die schone Sommer- 
zeit hat, wie ersichtlich, ebenfalls ihre Tiicken . . . 

Ich spreche nicht voti der journalistischen Seite dieses ungewohnlichen Vorgehens 

ich spreche auch nicht von der offentlichen Desavouierung eines Mitarbeiters — er wird 

sich selber zu wehren wissen — ich spreche nur von der Verwilderung der Anschauungen, 

die aus dieser Notiz entgegenschlagt. Nicht nur der Hauptschriftleiter, „sich in den 

Ferien befindend", ist der Meinung, dafi eine Sache wie Baden-Baden unbesehen und 

auf jeden Fall abzulehnen sei: er schiebt diese Meinung auch ohne weiteres der Mehr- 

zahl seiner Leser unter. Wir kennen es nicht, aber es ist von vorne herein schlecht. 

Ein „nicht ungunstiges" Urteil iiber Baden-Baden — das ware ja noch schoner! Und 

diese Leute benutzen jede Gelegenbeit, urn uns einseitige Verbohrtheit, und dogmatische 

Parteilichkeit vorzuwerfen. Wir setzen allerdings bei unseren Lesern notorische Vor- 

urteile nicht ohne weiteres voraus, wir pflegen unsere Meinungen erst nach der Be- 

schaftigung mit den Problemen und Werken von uns zu geben. Die Erben von Schumanns 

Zeitschrift haben es leichter. 



*) Sperrung wurde von mir vorgenommen. D. Vf. 
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Karl Laux (Mannheim) 

MUSIK IN MANNHEIM 

Das Mannheimer Orchester, 150 Jahre alt geworden, feiert. Die Lorbeeren einer 
grofien Vergangenheit werden urns Haupt gewunden. Die Gegenwart kommt dabei 
freilich zu kurz. 

Aber die Schuld daran tragt nicht das Orchester, sondern die Dirigenten. Elf 
leben noch. Jeder dirigiert ein Konzert: Weingartner, Rohr, Reznicek, Koehler, Kutsch- 
bach, Rodanzky, Grefilin, Furtwangler, Kleiber, Lert, Orthmann. Man sieht, Prominente 
darunter sind ganz Prominente. Ihre Programme sind eine Entlarvung des Dirigenten- 
Standes. Nur der Einheimische, Erich Orthmann, bringt eine Neuheit: Schonbergs Gurre- 
lieder. Im iibrigen: die ausgetretenen Bahnen bequemer Konzertpolitik. Gelegenheit fur 
den Dirigenten, zu brillieren, seinen X und seinen Y vorzufiihren. 

Das Orchester, mutig und seiner Tradition bewufit, veranstaltete ein zweitagiges 
Fest, aus dem die Rede Jakob Wassermanns „Zwischen zwei Symphonien" herausleuchtete, 
bei dem Mannheimer Komponisten von Cannabich bis Toch Revue passierten, bei dem 
die Stadt ihrem Orchester die goldene Ehrenmedaille uberreichte. 

Leider hat sich audi der Biihnenvolksbund mit seinen Symphonie-Konzerten auf 
Gastdirigenten umgestellt. So geht die einheidiche Linie verloren (im vorigen Jahr 
hatte sie Max Sinzheimer eingehalten). Otto Klemperer begann mit Rach und Rruckner. 
Selbst der junge Eugen Jochum, auf ein Jahr Erster Kapellmeister am Theater, mit 
lauten Fanfaren begriifit (die freilich ins Leere stiefien), wagte sich nicht aus der Beet- 
hoven-, Rruckner-Etappe. 

Der Philharmonische Verein, der dritte Orcliesterkonzert-Unternehmer, kann schon 
seiner gesellschaftlichen Bindung wegen nicht Avantgarde des Fortschritts sein. Hier gilt 
es eine glanzende Gesellschaft glanzend zu unterhalten. Das geschieht. Mit Stardirigenten 
mit Starorchestern, mit Starsolisten. Man bewundert die Organisationskraft, die es er- 
moglicht, aus Mannheim eine Rerliner Fdiale, man konnte sagen, eine Filiale der inter- 
nationalen Musikwelt zu machen. ¥em ist damit gedient? Dem Publikum. DerMusik? 
Immerhin stellt Rruno Walter an die Spitze seines Programms — dafiir sind wir ihm 
pranumerando dankbar — ein Concerto grosso von Ernest Bloch, er selbst dabei am 
Klavier. 

Die Frage, ob der Ausschufi fur Volksmusikpflege, eine stadtische Organisation, 
deren spiritus rector der vife, gescheite und geschickte Musikschriftsteller Karl Eberts 
ist, in seinen Symphoniekonzerten neue und neueste Musik bringen soil, ist padagogischen 
Vorbehalten unterstellt. Und organisatorischen. Trotzdem werden die ausgelaufenen 
Wege der Programmgestaltung vermieden, trotzdem wagt er sich bis zu Hindemiths 
„Jiinger Magd" vor. Das aber, was bei ihm den Anschlufi an die Zeit herstellt, ist 
die soziologische Beichweite seines Unternehmens. Die Masse wird erfafit, vor allem 
durch die Konzerte fur Schuler, die gerade schon auf der Grenze von passivem und 
aktivem Musizieren stehen. Durch kluge Einfiihrungsworte weifi Eberts die Anteilnahme 
zu wecken, durch Frage und Aufmunterung das Mitmachen zu erzwingen. Ein Schritt nur 
zur erwunschten Aktivitat, zum Selbermusizieren, das wir anstreben. 
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Ein Problem, das, Gott sei Dank, in den kommenden Monaten die Mannheimer 
Geister bewegen wird. Baden-Baden lag bisher raumlich nah, doch geistig fern. Nun 
greift die riihrige, von Dr. Paul Eppstein mit freiem Blick fur das Notwendige geleitete Volks- 
hochscliule zu. Kapell meister Max Sinzheimer, einer der Vorkampfer fur neue Musik, wird uber 
Hausmusik und Laienmusikbewegung sprechen und mit Kammerchor und Kammerorchester 
Belege dafiir erbringen. In der Gesellschaft fur Neue Musik ist gleiclifalls ein Abend 
dem Problem gewidmet. Dabei sollen neben den bekannten Werken von Hindemith 
und Bentzon Kompositionen von den jungen Mannheimern Kurt Spanich und Hermann 
Wette von Musikliebhabern gespielt werden. Die Gesellschaft, der offizielle, jedoch 
sehr vereinsamte Hort der neuen Musik, hat mit Becht Ernst Toch, den wir als Mit- 
biirger an Berlin verloren haben, zu einem Abend eingeladen. Daneben sticht aus dem 
Programm die Auffuhrung von Strawinskys „Les noces" hervor. 

Ein paar Pianisten sind da, die audi in diesem Jahr fur neue Musik eintreten 
werden : Hans und Lene Bruch. Karl Binn, Luise Schatt-Eberts. Und das Wirken unseres 
Meisterorganisten Arno Landmann darf nicht vergessen werden. 

Braucht erwahnt zu werden, dafi in Mannheim dreifiig oder fiinfzig Mannerchore 
sind, die sich an Kleinigkeiten zersplittern, wahrend sich nur wenige an grofie Aufgaben 
heranwagen konnen und davon nur die Halfte es tut? Bei den gemischten Choren 
stehen neue Manner an der Spitze, deren Wirken und Wirkung erst abgewartet 
werden mufi. 

Am Theater herrscht Verwirrung. Die Stadtverwallung hat eine finanzielle Krise 
heraufbeschworen und meinte die kiinstlerische Seite. Nun wird an beiden herum- 
gedoktert. Dafi das nicht zur Belebung der Arbeit beitragt, ist leicht einzusehen. 
Immerhin bringt Erich Orthmann die UraufFuhrung von Darius Milhauds „Bxickkehr" 
heraus, nachdem er schon im Vorjahr mit Wellesz, Hindemith, Toch und Malipiero dem 
Neuen den Weg offen gehalten hatte. Was dann kommt, weifi niemand. Vorlaufig 
spricht man in Mannheim nur vom finanziellen Defizit. Vom Moralischen zu sprechen, 
wird Zeit sein, wenn — es zu spat ist. 

MELOSBERICHTE 

Musik Die neue >> Zauberfl6te a -\n- anderen Beziehung ist die Inszenierung be- 

in Berlin szemerun g von Klemperer und sonders gelungen : sie trifft gerade die rechte 

Diilberg war ein aufierordent- Mitte zwischen einer nicht versymbolisierten 

licher Erfolg. Noch nie hat Diil-. Feierlichkeit und einer singspielhaften Nai- 

berg seine architektonische Biihnenkonstruk- vitat. Wie die einzelnen Tore sich offnen 

tion so glucklich der Forderung des Theaters und schliefien, immer wieder neue Szenen 

angepafit, noch nie wirkte sein Aufbau so andeutend, wie das Spiel in stetem Wechsel 

gelockert, so leicht. Dieser Aufbau, ein den ganzen Baum einbezieht, wie es durch 

maclitiger Torbogen in der Mitte, je zwei die Beleuchtung gesteigert, verdeutlicht wird 

kleine Tore ubereinander daneben, steht — hocliste Uberlegenheit und zugleich un- 

die ganze Oper iiber. Er ermoglicht den beschwerte Grazie der Gestaltung. Der 

pausenlosen Verlauf der Handlung. Endlich Marcliencharakter wird durch den konstruk- 

kann man einmal dieses Wunderwerk von tiven Aufrifi niclit zerstort. Im Gegenteil: 

Einfachheit und Geistigkeit als Ganzes un- die Irrealitat des Gescliehens wird gerade 

gestort aufnehmen. Auch noch in einer durch den Verzicht auf das herkommlich 
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Opernhafte unterstrichen. Wieder wendet 
Diilberg farbige Pracht an die Kostume. Sie 
beleben erst das Bild. Nicht alles ist gleich 
gliicklicb, die Orientalisierung der Priester 
wirkt etwas erzwungen, die Massenauftritte 
werden durch den kubiscb geschichteten 
Aufbau des Podiums in der raumlicben 
uud farbigen Wirkung beeintrachtigt. Diese 
Inszenierung mag einen Stich in architek- 
tonisches Kunstgewerbe haben, sie ist viel- 
leicht nicht naiv, nicht phantastisch genug 
fiir das Werk — aber sie ist eine Losung. 
Sie driickt sich nicht zwischen altem Opern- 
pomp und neuer Geschmacklerei herum, 
wie es sonst bei „Zauberfl6ten"'-Insze- 
nierungen iibhch ist — sie ist eindeutig und 
in sich geschlossen. Sie ist im hochsten 
Grade werktreu, vor allem durch die wunder- 
bar schlichte, einfache, peinlich gewissen- 
hafte Interpretation der Musik unter 
Klemperer, und sie ist doch ein Bekenntnis 
zum neuen Theater. Das ist besonders 
wichtig in einem Augenblick, wo, unter- 
stiitzt durch die allgemeine reaktionare 
Tendenz der Zeit, das bequeme, benebelnde, 
illusion istische Opern theater von den ver- 
schiedensten Seiten wieder propagiert wird. 

Die gesanglichen Leistungen stehen sehr 
hoch. Fidesser als Tamino, mit einer 
strahlenden, erwarmenden Stimme, die 
Heidersbach als Pamina, sehr schon aus- 
geglichen, der grofiartige Sprecher Scliorrs, 
Krenns, wienerisch fescher Papageno. Auch 
Abendroth fiigt sich gut in ein Ensemble 
von vorbildlicher Disziplin. 

Uber die anderen Auffiihrungen kann 
man sich kurzer fassen. Die beiden Ballette 
von Mllhaud („Creation du monde" und 
,,Salade") scheiterten Unter den Linden an 
der Unzulanglichkeit der Choreographic von 
Terpis. Terpis ist inzwische'n zuriickgetreten. 
Aber auch die Ballette wurden abgesetzt. 
Das ist mindestens im Fall der „ Creation" 
schade. Die feine, rhythmisch ungemein 
bewegliche, delikate Musik konnte durch 
die gestaltlose Tanzerei zwar beeintrachtigt, 
aber doch nicht umgebracht werden. Am 
gleichen Abend eine Urauffuhrung von 
Umberto Giordano, eine Marchenoper 
„Der Konig". Natiirlich nicht ohne 
tragische Besigriationen, aber im ganzen 
doch viel sympathischer als „ Andre Chenier", 
mit dem uns die Staatsoper vor einem 



halben Jahre begliickte. Mit leichter Hand 
ist aus der lyrischen und buffonesken Opern- 
tradition Italiens ein nettes, abwechslungs- 
reiches Spiel geftigt, belanglos, aber grazios 
und nicht ohne Witz. Aravantinos behing 
es mit zu viel Farbenpracht. Die Oper 
Unter den Linden will immer zeigen, dafi 
sie sich einen kostbaren Aufwand leisten 
kann. Dabei bedarf es dieses Aufwands gar 
nicht. Man steuert schon wieder auf einen 
neuen Wilhelminismus los. Auch im 
„Schwanda" wurde nicht gespart. Welch er 
Prunk bei der Konigin Eisherz! Im ganzen 
ist Aravantinos hier gliicklicher, wo er 
seine Entwiirfe einem tschechisierten Bilder- 
buchstil nahert. Kleiber geht mit allem 
Temperament ins Zeug. Oben auf der Buhne 
sieht man die zauberhafte Dorota der 
Maria Milller, sieht man den frischen, un- 
befangenen Sclieidl in der Titelpartie, Fritz 
Soot als Babinsky, immer gut, wenn er 
Charakterrollen hat. Schutzendorf stattet 
den Teufel mit den erdenklichsten Operetten- 
matzchen aus, die ganze Hollenszene wird 
von Holy auf alten Operettenwitz hin ge- 
spielt. Die Horer jubeln, wenn dann die 
ganze Szene langsam versinkt. Das Brim- 
borium der alten Oper. Aber darin liegt ja 
der enorme Erfolg des „Schwanda" begriin- 
det, dafi er alles, was an dieser Oper dem 
Horer lieb und begehrenswert geworden ist, 
noch einmal auftischt, und zwar durchsetzt 
mit einer tschechischen Volksmusik, die auch 
in der hochst bedenklichen Ver-Regerung 
ihren naturhaften Reiz nicht einbiifit. Die 
Originalitat ist nichts, das Geschick ist alles. 
Weinberger ist sogar so geschickt, dafi er 
den Bereich meidet, der die Uberlebtheit 
dieses Typus hatte unbedingt aufdecken 
miissen: die Liebeslyrik. Gewifi ein unter- 
haltsames Werk — nur blasierter Snobismus 
wird das leugnen. Aber niemals fuhrt von 
hier ein Weg in die Zukunft. Eine Ver- 
quickung der tschechischen Volksoper mit 
der musikdramatischen Welt von 1910 — 
nicht mehr. 

Soil man auf die „ Gezeichneten" in der 
Stadtischen Oper eingehen ? Diese wider- 
natiirliche Pubertats-Phantastik, dieses 
knochenlose Schwelen von Klangen, auf die 
an den Gipfelungen der Exstasen einige 
puccineske Floskeln aufgesetzt sind, diese 
rnusikdramatische Untermalung, die ihre 
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starksten Wirkungen bei jeder Gelegenheit 
verschiefit und das Ohr nach einer halben 
Stunde bereits abstumpft — wie fern 
ist das alles schon geriickt. Niemand 
denkt daran, Schreker zu verkleinern. 
Die „Gezeiclineten" sind sicher seine ge- 
schlossenste, seine blutvollste Arbeit, es 
steht die Mal-Szene drin, die unbedingt 
Atmosphare hat, manchmal bilden sich 
audi Linien in der Musik heraus. Aber 
was geht uns das alles an? Unsere Ohren 
sind gescharft, sind mifitrauisch gegen die 
Rauschwirkungen. Wir haben kein VerstSnd- 
nis mehr fur die sexuellen Minderwertig- 
keitskomplexe, fiir die Lustphantasien dieser 
Herrschaften, die Schreker in eine Jugend- 
stil-Renaissance stellt. Dabei tut die Auf- 
fiihrung unter Sebastian, mit der wunder- 
voll natiirlichen, iiberlegenen, bestrickenden 
Reinhardt, mit dem scharf charakteri- 
sierenden Burgwinkel, mit dem tiichtig 
singenden Hanssen alles fiir das Werk, was 
man iiberhaupt tun kann. Peinlich nur die 
armschleudernde, aufdringliche Spiel astik, 
zu der Horth die Nebenfiguren antreibt, 
von phantasieloser Pappigkeit nur die De- 
korationen von Fargo, der auf einmal in 
der Stadtoper fiir eine grofte Nummer ge- 
halten zu werden scheint. 



Man iiberfliegt die Konzerte der letzten 
drei, vier Wochen. Was blieb haften? 
Furtwangler laviert sich durch die Bequem- 
lichkeitsprogramme, die er immer wieder 
durch die Intensitat seiner Darstellungen 
emporreifit. Er setzt seinen Horern, denen 
beim Namen Schonberg immer noch der 
Schreck in die Glieder fahrt, eine Or- 
chestrierung der Tripelfuge von Bach vor. 
Schonberg bietet alles Raffinement hoch- 
romantischer Koloristik auf, er zerfarbt die 
Linien, er teilt die Motive zwischen ver- 
schiedenen Instrumenten auf, er dynamisiert 
in recht bedenklichei Weise. In der Fuge 
ist zwar die Dreiteiligkeit durch Kontra- 
stierung von Streichern, Holz und Blech aus- 
gezeichnet unterstrichen, aber gegen Schlufi 
geht eine Klangorgie mit Xylophon, 
schwerstem Blech, mit Pauken und Becken 
los, dafi man sich fragt: wie kann ein 
Kiinstler von der Geistigkeit Schonbergs 
dieBachschePolyphonie so weit erniedrigen ? 



Klemperer macht einen grofiartigen Bach- 
abend, grofiartig vor allem das erste branden- 
burgische Konzert, streng, kraftig, ohne 
Nuancen, voll starkster Spannung. Dann 
einen Abend neuer Musik (Klemperer ist 
unter den Stars der einzige, der sinnvolle 
und lebendige Programme aufzustellen weifi). 
Eine Wiederholung der }> Noces a , die jetzt 
noch klarer, noch hinreifiender nrasiziert 
werden, dann Hindemiths Cellokonzert, von 
Feuermann mit ungeheurer Verve hingelegt, 
endlich eine neue Fassung des „Lindbergh- 
fluges", jetzt von Weill allein. Kein Konzert- 
stiick, sondern eine Musik zur Auffuhrung 
in Schulen, sehr einfach, iiberall da, wo an 
eine bildhafte Vorstellung angekniipft werden 
kann, von zwingender Plastik. Die ausge- 
sprochene Songmelodik hat Weill zugunsten 
einer eigenartig schwingenden, das Wort 
steigernden Deklamation abgestofien. Die 
hellhorigen unter den jungen Musikern 
ziehen die Konsequenzen aus der heutigen 
Situation, aus dem Zusammenbruch des 
sanktionierten Musikbetriebes : Weill sucht 
Anschlufi an die Schulen. Wird man ihn 
dort einlassen? Weill schreibt audi fiir 
Arbeiter chore, ebenso wie Eisler. Und wieder 
setzt sich der ausgezeichnete Rankl mit 
seinem Schubertchor fiir die beiden ein — 
mit einem Fanatismus, der das Hochste aus 
diesen Sangern herausholt, die zum grofiten 
Teil nicht einmal die Noten kennen. Eisler 
ist in den Ghoren glucklicher als Weill: 
plastischer, sinnfalliger, wenn auch vielleicht 
nicht so konsequent. 

Heinrich Strobel (Berlin) 



Milhauds „Riickkehr" Ein Jugendwerk des 

TZ, ZrTZZhZiZrZ; bekannten franzosi- 

am Mannneimer . T , 

schen Kompomsten. 

Nationaltheater Er hat es mit 17 

Jahren begonnen, 
iiberwaltigt von der Zartheir, dem Duft 
der Dichtung, die Francis Jammes in der 
„Bevue Hebdomadaire" erscheinen liefi. 

Es ist eine zarte und innige Dichtung. 
Mehr Epos als Drama. Der Komponist 
nennt sie daher in der Vertonung einen 
musikalischen Roman. Die Geschichte eines 
Ehebruchs. Die Tragodie des Ehebruchs im 
menschlichen, die Siinde des Ehebruchs im 
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religios-katholischen Sinn. Die Frau kehrt 
zuriick aus dem Abenteuer in den Schofi 
ihrer Familie. Es ist ein „Tristan und Isolde" 
mit umgekehrten Vorzeichen. Der Ehebruch 
endet mit Reue und Riickkehr. Der sundige 
Mann geht ein in die grofie Einsamkeit. 

Der Fall ist ins Idyllische, er ist vor 
allem ins Franzosische ubersetzt. Die Hand- 
lung ist nichts. Das Milieu alles. Es ist 
von Jammes, dem Patriarchen von Orthez 
in den Pyrenaen, mit einer klassisch zu 
nennenden, bei aller Naturalistik verklarten 
Einfachheit gesehen. Davor steht nuu der 
Komponist. Der 17jahrige wird von dem 
Gebet des Pierre im zweiten Akt besonders 
stark angezogen. Es ist das Herzstiick, nicht 
des Romanes, aber der Psychologic Es ist 
auch musikalisch das Kernstiick, vom Pub- 
likum aus namlich. Es ist eine der grofien 
Stellen, in denen der Komponist vom Detail 
weg zur grofien Form kommt. Das schafft 
Rriicken des Verstandnisses. Hier bliiht die 
Musik audi lyrisch auf. In den anderen 
Teilen des "Werkes pflegt Milhaud einen 
Pointillismus, der nicht malerisch sondern 
motivisch gesehen ist. Er eilt damit seiner 
Zeit, seinen Jahren voraus. Er ist damit 
im Prinzip da, wo er heute steht, nur 
heute mit grofierer geistiger und formaler 
Freiheit. Die Motive selbst sind aus der 
dunklen und grausamen Sphare des Stiickes 
genommen. Sie bekommen damit leicht 
etwas Schweres und Diisteres, das die 
Biihnenwirksamkeit des Stiickes nicht er- 
hoht. Selbst in dem symphonischen 
Zwischenspiel des letzten Aktes, das sym- 
bolisch die Heimkehr schildert, wird der 
diistere Vorhang, der iiber der Musik liegt, 
nicht weggezogen. Es ist das Gegensttick 
zum Gebet. Hort man diese beiden Stiicke 
nebeneinander, erkennt man, dafi dieses 
Werk ein Zwischenwerk ist, ein Versprechen, 
das im Keim enthalt, was spater sich ent- 
wickeln sollte. Die Musik hat aber schon 
das eine, worauf es ankommt: die zarten 
Schwingungen, die uns eine katholische 
Kapelle und eine franzosische Landschaft 
so zaubervoll machen. 

Der Mannheimer Regisseur Dr. Richard 
Hein verleugnete das Epische nicht, sondern 
betonte es. Er inszenierte die Oper als 
drama tisches Oratorium. Er lafit das Ge- 
Stische fast nur als Symbol gelten. Er nimmt 



sogar — und das ist konsequent — aus 
der Konzertfassung des Werkes die drei 
Erzahlerinnen heruber, die den Schauplatz, 
die Zeit angeben, die so etwas wie der 
„Zeuge" des alten Oratoriums sind. Die 
Darsteller hatten sich sehr gescheit auf den 
Stil des Stiickes eingestellt. Die drei Haupt- 
rollen wurden von Edit Maerker, Helmuth 
JVeugebauer und Adolf Loeltgen achtung- 
gebietend ausgefuhrt. Die Biihnenbilder von 
Dr. Eduard Loffler schlossen sich in voll- 
endeter Weise an Dichtung und Musik an. 

Da Generalmusikdirektor Ericli Orth- 
mann, der auch die Ubersetzung gliicklich 
ausgefuhrt hat, acht Tage vor der Urauf- 
fiihrung krank wurde, mufite sein Assistent, 
der Korrepetitor Helmuth Schlawing, fur 
ihn einspringen. Er leitete die Auffuhrung 
mit bemerkenswertem Geschick. Die klang- 
liche Differenzierung, die diese Musik 
brauchte, konnte man nicht von ihm ver- 
langen. 

Das Publikum fand erst allmahlich aus 
der Alltaglichkeit der Handlung, aus der 
Simplizitat des Textes in die atmospharische 
Dichtheit von Wort und Ton himiber. 

Karl Laux (Mannheim) 



Raphaels „Requiem" Das Verhaltnis zur 
neuen Musik ist keine 
Frage der Genera- 



in Breslau 



tionen, sondern des lebendigen Musik- 
gefiihls. Siebzigjahrige begeistern sich fur 
Hindemith, aber Giinter Raphael ist erst 
sechsundzwanzig und steht — bekenntnis- 
gemafi — auf dem Boden dessen, was 
man Tradition nennt. 

Man glaubt auf dem Wege fortschreiten 
zu konnen, den Brahms betrat und der 
ihn in die freudlose Resignation fuhrte. 
Auch der fruhe Reger wird berufen, wah- 
rend man sich an dem letzten scheu vor- 
beidruckt. Heraus kommt eine Musik ohne 
Gesicht; denn es fehlt die bezwingende 
Personlichkeit, die dahintersteckt. E9 sind 
abgegriffene musikalische Allgemeinheiten, 
rasch mit ,,Modernem" aufgeputzt, im Grunde 
ein Blattchen vom Oratorienbaume Men- 
delssohns, nur eben hundert Jahre spater. 
Es ist dieselbe Musik wie bei den Band- 
wurmopern der Nachwagnerischen Zeit, 
riesengrofi, hoffhungslos. 



558 



MUSIKLEBEN 



Man nehme so erne Stelle: II. Chor: 
Mors. I. Chor : Mors. II (parlando) : stupebit. 
I: mors II. stupebit. Und so weiter. Litera- 
rische Ausdeutung des Textes, sonst nichts. 
Rex wird fortissimo und tremendae maje- 
statis pianissimo mit tremolo gesungen und 
bei flammis zuckt mancherlei auf. Ein paar 
hubsche Takte sind da — zu wenig fin* 
zwei Stunden Musik. 

Dem Publikum gefiel das Werk und 
die (gerade zureicbende) Auffiihrung. Der 
Irrtum ist, dafi man glaubte neuzeitliche 
Musik gehort zu haben. Aber damit hat 
dieses Requiem nichts zu tun. Requiem 
aeternam dona ei, domine. 

Oskar Guttmann (Breslau) 



Wien: Ein Weg 1. 

zu neuer Musik D , ie f eitgenossische mu- 

sikahsche Produktion 

ist fast ausschliefilich auf Vokal-, Klavier- 
und Kammermusikwerke gerichtet, wahrend 
grofiere Orchesterwerke verhaltnismafiig 
selten entstehen. Abgesehen von der Tat- 
sache, dafi die lineare Kompositionstechnik, 
wenn sie uberhaupt zu klaren Gebdden ge- 
langen will, sich auf wenige Prinzipal- 
stimmen beschranken mufi, werden die 
Komponisten meistens durch die unxiber- 
windlichen Schwierigkeiten, welch e voll- 
endeten Auffiihrungen grfifierer Orchester- 
werke entgegenstehen, von der Arbeit an 
solchen abgeschreckt. — Es kann gewifi 
niemandem verargt werden, wenn er davon 
absieht, Werke zu scliaffen, die bestenfalls 
dazu bestimmt sind, ein Scheinleben in 
Studienpartituren zu fiihren. Und doch 
haben die letzten Musikfeste, mit ihren 
schwach besuchten Kammermusik- und 
ausverkauften Orchesteraufiihrungen klar 
gezeigt, dafi wirklich durchgreifende Propa- 
ganda fiir neue Musik nur durch grofian- 
gelegte Orchesterkonzerte und szenische 
Darstellungen zu machen ist. Die erwahnten 
Schwierigkeiten liegen vor allem in der 
absoluten Fremdheit, mit der die Orchester- 
vereinigungen meistens der neuen Musik 
gegenuberstehen und die ihre letzte Ur- 
sache in der TJberlastung der Berufsmusiker 
durch den Alltagsbetrieb hat. Fiir die 
neuen Werke stehen dann nur wenige 
Proben zur Verfiigung. Es erfordert" kon- 



zentrierteste Nervenarbeit aller Beteiligten, 
um wenigstens das Wesentlichste aufzeigende 
Auffiihrungen zustande zu bringen. Von 
einem Einleben in den oft so fremdartigen 
Stil der neuen Werke kann dabei natiirlich 
keine Rede sein. 

Ahnlich lagen die Dinge noch vor 
wenigen Jahren auf dem Gebiete der 
modernen Kammermusik, doch haben sich 
inzwischen einige Vereinigungen weitgehend 
spezialisiert und leisten in der Vorfiihrung 
neuerer Kammermusik absolut Einwand- 
freies. 

Die Ubertragung der bei der Kammer- 
musik gewonnenen Erfahrungen, sowie 
Anregungen Schonbergs und Sdierchens, 
liegen einem Projekte zugrunde, mit dessen 
Realisierung die Wiener iSektion der Inter- 
nationalen Gesellschaft fiir neue Musik 
eben beschaftigt ist: 

Die erwahnte Sektion schafft mit Hilfe 
der Autorenverbande, Lehranstalten, Ver- 
leger, Publikumsorganisationen etc. fiir 
Studienzwecke ein Orchester, dem Berufs- 
musiker und Amateure angehoren, welche 
sich verpflichtet haben, durch mindestens 
ein Jahr hindurch an einem Tage in der 
Woche am gemeinsamen Studiwn teilzu- 
nehmen. Fiir die Leitung des Un tern ehmens 
wurde Dr. Anton Webern gewonnen, der 
das Studienprogramm selbstandig festsetzen 
wird. 

Alle notwendigen Kosten werden durch 
Subskription aufgebracht, wogegen die Sub- 
skribenten das Recht erhalten, der wochent- 
liclien Ensembleprobe beizuwohnen. Ojfent- 
liche Konzerte finden schon mit Riicksicht 
auf die bestehenden Berufsorchester uber- 
haupt nicht statt. 

Das Orchester hatte sich als Exekutiv- 
organ der Wiener Sektion derart zu be- 
tatigen' dafi es den Komponisten bei Vori- 
lage des gesamten Stimmenmaterials fiir 
neue Werke fiir Leseproben zur Verfiigung 
stehen wiirde. Dafi eine solche Tatigkeit 
die zeitgenossische Produktion im Sinne 
wachsender Materialgerechtheit aufs giin- 
stigste beeinflussen wurde, steht wohl aufier 
allem Zweifel. 



Hindemiths Bratschenkonzert wurde nun 
endlich audi hier gehort. Der Autor wurde 
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als Komponist und Virtuose sehr gefeiert, 
wenngleich auch einige Periicken nach den 
Militarmarschvariationen ganz bedenklich 
wackelten. Der Jubel, der Hindemith aus 
den Reihen der Jugend entgegenscholl und 
der iiberhaupt nicht enden wollte, diirfte 
den Komponisten nicht in Zweifel dariiber 
gelassen haben, wo die richtige Resonanz 
' fur sein Schaffen zu finden ist. 

Die Wiener Arbeiter- Sinfoniekonzerte 
treten heuer ins 25. Jahr ihres Bestehens 
und haben stets auch viel fur die Ver- 
breitung neuer Musik in dem sonst sehr 
reaktionaren Wien bedeutet. Das Festkonzert 
brachte unter Leitung Dr. Anton Weberns 
als Erstauffiihrungen zwei mit grofier Be- 
geisterung aulgenommene Arbeiterchore von 
Hanns Eisler „Naturbetrachtung' -< und „Auf 



den Strafien zu singen". "Wahrend der erste 
Chor vollkommen a cappella gesetzt ist, 
bewirken beimzweiten einige Ruhrtrommeln 
eine sehr charakteristische Begleitung, welch e 
den leicht eingangigen Vokalsatz wirkungs- 
voll rhythmisch straffen. Der gleiche Abend 
brachte auch Volksliedbearbeitungen von 
Schonberg, sowie das von diesem instru- 
mentierte grofie Orgelpraludium mit Fuge 
in Es von J. S. Bach. 

Sclionberg dominierte auch mit seiner 
Kammersinfonie in dem Konzert, das 
Hermann Seller chen mit dem vortrefflichen 
Konigsberger Rundfunkorchester hier ver- 
anstaltete. Den grofien Publikumserfolg 
hatte freilich die viel seichtere Hary Janos- 
Suite von Koddly fur sich. 

Willi Reich (Wien) 



NEUERSCHEINUNGEN (Besprechung vorbehalten) 



Wir bringen in dieser standig wiederkehrenden Rubrik ohne An- 
apruch auf Vollstandigkeit eine erste Auswahl aus den musikalischen 
und musikliterarischen Neuerscheinungen. Kurzorientierende Hinweise 
sollen dem Leser die Einstellung zu den Werken erleichtern. 



NEUE MUSIK 

Paul Hindemith, Trio fiir Bratsche, Heckelphon oder 
Tenorsaxophon und Klavier, op. 47. 
Sdiott, Mainz 

Fritz Reuter, „Ganz leicht", kleine Klavierstiicke in 
modernem Stil, op. 24. Steingrdber, Leipzig 

Walter Rein, Sechs kleine Inventionen, fur Klavier. 
Kallmeyer, Wolfenbiittel 

F. W. Franke u. K. Sandinann, „Cantus-Firmus-Pra- 
ludien". Bd. I/III. Sdiott, Mainz 

Eine Sammlung von 307 grofieren Vorspielen zu 174 
Choralen der evangelischen Kirche liii die Orgel. 

Arnold Schonberg, Gliick, Gedicht von Arnold 
Schonberg, Mannerchor. 
Deutsdier Arbeiter- Sangerbund 

Ernst Pepping, Choralsuite fiir grofien und kleinen 
Chor, Partitur. Sdiott, Mainz 

Ernst Pepping, Kleine Messe, fur drei Stimmen. 
Kallmeyer, Wolfenbiittel 

Heinrich Lemacher, Missa „Pueri concinite" Werk 61, 
fiir dreistimmigen a cappella-Cbor (Motette „Pu- 
eri concinite" als Einlage) 
Kistner & Siegel, Leipzig 

Wolfgang Fortner, „Fragment Maria" Kammerkan- 
. tate fiir Sopran und adit Instrumente. Partitur. 

Sdiott, Mainz 
Armin Knab, Neue Kinderlieder, fiir Gesang u. Klavier. 

Teubner, Leipzig-Berlin 



Josef Butz, op. 14 Deutsche Gesange Nr. 1, op. 20 
Altdeutsche Liedersuite Nr. 1—4, beides Manner- 
chor. Butz, Godesberg 

Walter Simon Huber, Ein Volkslieder-Zyklus aus 
der Sammlung „R6seligarte" (Otto von Greyerz) 
zusammengestellt und fiir Singstimmen mit In- 
strumenten gesetzt. Milller & Sdiade, Bern 

Unterriditsliteratur 
N. E. van Rooijen, Violinschule, Heft 1-10. 

Eulenburg, Leipzig 
Leonardo de Lorenzo, 11 „Non plus ultra" del 

Flautista, 18 Capricci, op. 34. 

Zimmermann, Leipzig 

NEUAUSGABEN ALTER MUSIK 

Fritz Jode, Die Singstunde, Lieder fur alle, 1. Jahr- 

kreis. Kallmeyer, Wolfenbiittel 

Das deutsche Kunstlied II, Lieder, Arien und Duette 

mit Begleitung, in : Schul- und Hausmusik zum 

Singen und Spielen, Heft 4, herausgegeben von 

Walter Kuhn und Fritz Haupt. 

Sdiauenburg, Lahr (Baden) 
Walter Rein, Fiinf deutsche Lieder, fur drei Manner- 

stimmen und Instrumente nach Belieben. 

Kallmeyer, Wolfenbiittel 
Fritz Jode, Chorbuch (f. gleiche Stimmen) Lieferungen 

in: Lose Blatter der Musikantengilde, 1 — 6. 

Kallmeyer, Wolfenbiittel 
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BUCHER UND SCHR IFTEN 

Otto Daube, Musikalischei- Werkunterricht an hoheren 
Lehranstalten, Zweite erweiterte Anflage. 
Klett, Stuttgart 

Musikpflege im Kindergarten, Vprtrfige der 1. Tagung 
in Berlin, herausgegeben im Auftrage des Zentral- 
instituts .fiir Erziehung und Unterricht, Berlin. 
Quelle & Meyer, Leipzig 

50. Johresbericbt (vom 1. Oktober 1928 bis 30. 
September 1929) der Staatlichen Akademischen 
Hochschule fiir Musik in Berlin zu Charlottenburg. 



L. Biagioni, 1. Italienische Lautlehre, fur Musik- 
studierende und Musikfreunde. 

2. Italienische Musikterminologie, in deutscher 
Ubertragung. 

3. Italienisches Arienbuch, Konzert- und Opern- 
arien mit Worterbuch. Tovger, Kiiln 

Vlaminck, Gefabr voraus ! Aufzeichnungen eine3 
Malers ; iibersetzt von Jiirgen Eggebrecht. 
Deutsclie Verlagsansta.lt Stuttgart 

Hanns Julius Witte, Juan Sorotta, ein Musikerroman. 
Reclam, Leipzig 

Hans Mersmann (Berlin) 
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VON DEN OPERNBUHNEN 

Die Kolner Oper will Ende April eine Opernwoche 
mit einer Anzahl der von ihr neu einstudierten Werke 
veranstalten. U. a. sind vorgesehen „Louise" von 
Charpentier, „Baskische Venus" von Wetzler, 
„Schwanda", „Galathea" von Braunfels und „Wozzeck" 
von Berg. 

Hindemiths „Neues vom Tage" hatte bei den Erst- 
auffiihrungen in Magdeburg (Generalmusikdirektor 
Beck) und Erfurt (Generalmusikdirektor Jung) einen 
aufierordentlich starken Eriolg. Zweiunddreifeig Vor- 
hange, das war in der Geschichte der Erfurter Biihne 
noch nicht da. 

Am Konigsberger Opernhaus kam Hindemiths 
Tanzpantomime „Der Damon", zusammen mit Tanzen 
zu Bach'scher Orgelmusik undMusiksliicken moderner 
Komponisten zur Erstauffuhrung. Das Konigsberger 
Opernhaus hat ferner das WeihnachtsmSrchen „Tutti- 
fantclien", Musik von Paul Hindemith, zur Aufftihrung 
erworben. 

Verdis Oper „Die sizilianisclie Vesper", aus der 
Zeit des „Trovatore", hatte bei ihrer deutschen Ur- 
auffuhrung am Wiirttembergischen Landestheater in 
Stuttgart einen stiirmisclien Erfolg. 

Die stadtischen Biihnen in Hannover haben das 
Ballett „Le train bleu" von Darius Milhaud zur 
alleinigen deutschen Urauffuhrung erworben. Das 
Ballett „Salade" von Milhaud gelangt in einer 
deutschen Bearbeitung von Karlheinz Gutheim am 
Stadttheater in Hagen zur Erstauffuhrung. 

Aus Anlafi der Internationalen Hygiene-Ausstellung 
und der Fertigstellung des erneuerten Zwingers in 
Dresden linden Festvorstellungen in beiden Staats- 
f/jeafemstattund zwar in der Oper ein Zyklus bekannter 
Werke von Mozart bis Puccini, im Scliauspielhaus ein 
Shakespeare-Zyklus und einige erfolgreicheneue Stiiclce. 
Im Zwingerhof soil Glucks „Armida" in der pomp- 
haften Ausstattung der Entstehungszeit unter Fritz 
Busclis Leitung in Szene gehen. 



Alban Bergs „JVozzeck" gelangt Mitte Dezember 
am Essener Opernhaus und Anfang des nachsten 
Jahres am Stadttheater in Aadien zur Auffuhrung, 

Das Stadttheater in Bamberg wird die noch nicht 
aufgefiihrte Oper ,,Aurora" von E. Th. A. Hoffmann 
aus dem Manuskript, das sich in Wiirzburg befindet, 
zur Urauffuhrung bringen. 

KONZERT 

Eine Ortsgruppe Hamburg der Internationalen 
Gesellschaft fiir Neue Musik, Sektion Deutschland, 
E, V., wurde unter dem Vorsitz von Ernst Roters 
in Hamburg gegriindet. Der Musikausschufi besteht 
aus Kapellmeister Eugen Papst, Ernst Roters, Richard 
Goldsrhmied, Hermann Erdlen und Frau Edith Weifi- 
Mann. Es wird geplant, in Hamburg alljahrlich eine 
Reihe von Auffuhrungen mit zeitgenossischer Musik 
aus alien Gebieten zu veranstalten in Form 
von Solo-, Kammermusik-, Vokal- und Orchester- 
konzerten, die weitesten Kreisen zugiingig gemacht 
werden sollen. 

Das Heinricli Schiitz-Fest 1930 der Heinrich Schiitz- 
Gesellschaft e. V. findet nunmehr endgultig in Kassel 
vom 29. — 31. August statt. Der Heinrich Schiitz-Kreis 
hat den chorischen Teil des Festes ubemommen. 

Die Ortsgruppe Frankfurt a. M. des Verbandes der 
konzertierenden Kunstler Deutschlands hat ein Musik- 
tudio gegriindet, das jungen Kiinstlern und Kompo-^ 
nisten die Moglichkeit geben will, von einem musik- 
verstandigen Publikum gehort zu werden. Im ersten 
Abend wurden Werke von Schonberg, Strawinsky, 
Bartok, Berg, Webern und Rathaus gespielt. 

Hermann Dettinger brachte mit dem Frauenchor 
des Lehrergesangvereins Dortmund „Phantasien" fiir 
Altsolo von Hans Gal und „Das Leben", sympho- 
nisches Chorwerk von Josef Mejiner, zur Erstauffuhrung 
in Westfalen. 

Paul Hindemith hat sich erstmalig der Komposi- 
tion fur Mannerchor a cappella zugewandt. Zwei 
Mannerchore nach Texten von Bert Brecht und Walt 
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Whitmann werden demnachst im Verlag von 
B. Sc/iott's Sohne, Mainz, erscheinen. 

Das Bostoner Sinfonie-Orcliester unternimmt dem- 
nachst eine Europareise unter Leitung von Serge 
Kussewitzkij. 

PERSONALIEN 

Franz von Hoesslin wurde nach einem soeben ah- 
solvierten zweimaligen Konzertgastspiel in Paris fur 
Dezember zu weiteren zwei Konzerten eingeladen, 
fiir den gleichen Monat auch nach Madrid. Infolge 
seiner anderen Verpflichtungen konnte er diese Ein- 
ladungen nicht annehmen. 

Ballettmeister Terpis hat die Generalintendanz der 
Berliner Staatsoper eraucht, von einer Verlangerung 
seines bis Ende der Spielzeit laufenden Vertrages ab- 
zusehen. — Der Rucktritt von Terpis hangt ohne 
Zweifel mit der Ablehnung seiner jungsten Insze- 
nieruhg durch die maBgebende Berliner Tanzkritik 
zusammen. 

Dr. Fritz Stiedry wurde die musikalische Leitung 
der staatlichen Opernhauser in Leningrad und 
Moskau angeboten. Er befindet sich augenblicklich 
auf einer Konzertreise in Rufiland. 

Als Nachfolger Hans Rosbauds wurde Dr. Hans 
Gal (Wien) einstimmig zum Direktor der Maimer 
Musikhodiscliule gewahlt. 

RUNDFUNK 

Als Ergebnis eines an den Dichter Erich Kastner 
erteilten Auftrages der Sclilesisclien Funkstunde A.-G. 
gelangte im Breslauer Rundfunk die Horfolge fiir 
Musik .,Leben in dieser Zeit" zur LTraufruhrurig. Mit 
der Vertonung war Dr. Edmund Nick beauftragt 
worden. 

Der Konigsberger Rundfunk brachte ein neues 
"Werk von Wolfgang Fo/tner, die Kammerkantate 
^Fragment Maria" mit Rose Walter als Solistin zur 
Ursendung. 

' Intendant Dr. Hans Flesch von der Funkstunde 
Berlin erteilte dem Revue- und Schlagerkomponisten 
Misclia Spoliansky einen Kompositionsauftrag. 

Ende November fand bei der Reichsfunkgesellschaft 
in Berlin eine Konferenz der Intendanten Prof. Dr. 
Neubeck (Mitteldeutsche Rundfunk A.-G.), Dr. Hans 
Flesch (Funkstunde A.-G. Berlin) und Fritz Walter 
Bischof (Schlesische Funkstunde A.-G. Breslau) statt. 
Es wurde beschlossen, weit umfassender als bisher 
einen Programmaustausdi der wiehtigsten Darbietungen 
der drei Gesellschaften vorzunehmen, um dadurch die 
programmatische Eigenart jedes Senders fiir die Be- 
reicherung und Belebung der Darbietungen auszu- 
nutzen und jede Doppelarbeit zu vermeiden. 



Angesichts der schwierigen Lage der Theater halt 
der Mitteldeutsche Rundfunk es fiir seine Aufgabe, 
die kiinstlerische Tatigkeit und die materiellen Er- 
folge der mitteldeutschen Biihnen dadurch zu er- 
leichtern, daft er regelmaftig die Ur- und Erstauf- 
fiihrungen seines Sendebezirkes bespricht und dadurch 
das Interesse der grofien Masse des Publikums fiir 
das Theater neu enveckt und belebt. Auch wichtige 
Filme werden in den Kreis der Kritik einbezogen 
werden. 

Unter starker Beteiligung des In- und Auslandes 
konstituierte sich zu Frankfurt a. M. die Internationale 
Gesellscliaft fur Erneuerung der katholisclien Kirclien- 
musik, e. V., mit dem Sitz in Frankfurl a. M. Der 
Versammlung prasidierte der Oberprasident der Rhein- 
provinz, Dr. h. c. Fuchs, Koblenz. Von aufterdeutschen 
Staaten waren vertreten : Belgien, Frankreich, Jtalien, 
Dsterreich und Ungarn : aufierdem sind beteiligt : die 
Schweiz, Holland, Spanien und England. Das Pro- 
tektorat hat Exzellenz Pacelli iibernommen. 

Die Internationale Gesellscliaft hat sich die 
Erneuernng und Fortentwicklung der katholischen 
Kirchenmusik zur Aufgabe gemacht. Uber die Pflege 
des Chorals und der klaseischen Polyphonie will sie 
vorstoften zur zeitgenossischen Kirchenmusik, deren 
Pflege und Fortentwicklung im Sinne der kirchlichen 
Yorschriften ihre besondere Aufgabe ist. 

Die praktische Gestaltung des Arbeitsprogramms. 
wird von den Statuten folgendermafien umrissen : 
Die kiinstlerische Gestaltung kirchenmusikalisch 
schopferischer Krafte wird gefordert sowohl durch 
Preisaussehreiben fiir neue und bedeutsame Verke 
auf dem Gebiet der katholisclien Kirchenmusik und 
der ihr - benachbarten Provinzen, als auch durch all- 
jahrlich veranstaltete kirchenmusikalische Arbeits- 
wochen mit liturgischenGottesdiensten, reprasentativen 
offentlichen Konzerten und volkstiimlichen Singstunden 
zur Fbrderung der Kirchenmusik als Volks- und 
Laienkunst. 

Die erste kirchenmusikalische Arbeitswoche mit an- 
schliefiendem Musikfest wird voraussich tlich Ende 
Oktober 1930 in Frankfurt a. M. stattfinden. Kom- 
ponisten, deren Bestrebungen im Sinne einer zeit- 
undideengemiifienEntwicklungliegen, werden gebeten, 
neue Werke fiir den liturgischen Gebrauch, aber auch 
Werke allgemein-religioser Natur fur den Konzert- 
gebrauch unter Beifiigung des Riickportos bis 1. Januar 
1930 an die Geschaftsstelle der Gesellschaft, Frank- 
furt a. M., Emserstrafie 23,1, einzusenden. 

AUSLAND 

Durch den Tod Serge Diaghilews ist das von ihm 
geschaffene beriihmte Ballett in grofie Bedrangnis 
geraten, Man rechnet mit seinem Zerfall. Die Kostiime 
und Dekorationen sollen demnachst versteigert werdeiu 
Die Pariser Presse richtete einen letzten Aufruf an 
die Freunde der Kiinste, um den Zusammenbruch. 
aufzuhalten. 
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MUSIKLEBEN 



Die Erstanffiihrung der „A'gyptisdien Helena" von 
Richard Straufi in franzosischer Sprache ist Februar 
1930 an der Oper in Monte Carlo festgesetzt. 

Im Mittelpunkt des gesamten musikalischen Inter- 
esses in London stand der Besuch des Berliner Phil- 
harmonisdien Orcliesters unter der Leitung von Wilhelm 
Furtwangler, von der Presse „das grofite Ereignis der 
Londoner Orchester-Saison" genannt. Der Erfolg der 
beiden Abende war aufierordentlich. 



Die Metropolitan Opera gibt bekannt, dafi der 
neue Dirigent der Deutschen Oper, Josef Rosenstodc 
infolge Nervenzusammenbruchs, verursacht durch den 
Klimawechsel und TJberarbeitung, von seinem Posten 
zuriickgetreten ist. Der friihere Dirigent Arthur 
Bodanzky tritt an seine Stelle. 

Die neue Chicagoer Riesenoper wiirde mit einer 
Festvorstellung von „Tristan und Isolde" eroffnet. 
Frida Leider von der Berliner Staatsoper sang die 
Isolde in deutscher Sprache. 



Diesera Heft liegen bei : 

Heft 6 der Mitteilungen „Kultur und Schallplatte" der Firma Carl Lindstrom A.-G., Berlin S. O. 36., 
ein Bestellzettel fiir Einbanddecken zum VIII. Jahrgang MELOS, 
das Inhaltsverzeichnis zum VIII. Jahrgang MELOS. 



Eine Grofitat deutscher Musikwissenschaft 

nennt die Saarbriicker Zeitung das neue von Herm Professor Dr. Ernst Bxicken-Koln herausgegebene 
„Handbuch der Musikwissenschaft*' 

mit etw'a 1300 Notenbeispielen und etwa 1200 Bildern a (\xr\\c 

eeeen monatl. Teilzahluneen von nur tt VJllliVi 



Dieses Werk ist einea der schonsten und wertvollsten seiner Art und durch 
das Erscheinen in Lieferungen in seiner Anschaffung weaentlich erleichtert 

Man verlange ausfiihrliche Angebote und Ansichtssendung M. No. 4 



Sfrft&u* et Mferte, (SefeHfcfaff far ^unff* u. £Uerafurtt>iffenf*af(, pof^^am 



ALTE MUSIK 

iiiiiin MMiiiiiiinit iiiiiiiiitiii iiiiii ii in iiiiii in iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii mil in in in ii ii nun in iiiiiiiin iiiiiiiiiiiiin iiiiin in iiHiiiiiiiiin linn ii 

D. Buxtehude 

Sonate a moll, herausgegeben von Christian Dobereiner 

Ausgabe fiir Violine, Viola da Gamba und Cembalo (oder Klavier) Ed. Nr. 1393 M. 5. — 
Ausgabe fur Violine, Violoncello und Cembalo (oder Klavier) . . Ed. Nr. 1394 M. 2.50 

J. M. Leclair 

Trio-Sonate D dur Nr. 8 (aus Op. 2) herausgegeb. v. Christian Dobereiner 

Ausgabe fur Violine oder Flote, Viola da Gamba und Cembalo 

(oder Klavier, Basso-Continuo-Stimme beiliegendj .... Ed. Nr. 1369 M. 5. — 

Ausgabe fiir Violine oder Flote, Violoncello und Cembalo (oder Klavier) Ed. Nr. 1370 M. 2.50 

G. Tartini 

Concerto D dill* fiir Violoncello (oder Gambe) mit Streichorchester und 2 Hornern 

Herausgegeben von Rudolf HindcmUh. Klavierauszug . . Ed. Nr. 1397 M. 2.50 

Concerto G dur fiir Violine und Orchester oder Klavier 

Herausgegeben und mit einer Kadenz versehen von Emilio Pente . . . Partitur M. 6. — 

G. F. Handel 

Suite C dur fiir 2 Violinen und Klavier, bearb. von William Murdodi. Ed. Nr. 1270 M. 4.— 
iitlllliillllillllll ■ iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiMiiiiiiiiiiiii i iiiiiiiiiiiiin iniiiilllllliiil nil iiiiiiiii i iiiiiiiiiiiu iiiEiltllluililllluilltlll riirini 

B. Schotfs Sonne / Mainz und Leipzig 
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Ernste tschechische Musik 

in beliebten Bearbeitungen 

COLLECTION TEMPO 

Sammlung der guren Kompositionen in Bearbeitungen fur Salon- 

orchester (S. O.) oder Kleines Orchester (K. O.) eventuell audi 

fur Universal- Orchester (U. O.) von B. Leopold 

Besetzung: 

Salonorchester (S. O.): 

Piano-Direktion, Violine-Direktion (doppelt), Violine obligato, Bafi, 
Harmonium, Flote, Oboe, Klarinette I, Trompete I, Posaune und 
Scblagzeug 

Kleines Orchester (K. O.): 

Piano-Direktion, Violine-Direktion (doppelt), Violine II, Viola, Violon- 
cello, Bafi, Flote, Oboe, Klarinette I/II, Fagott, Horn I/II, Trompete I/II, 
Posaune und Scblagzeug 

Abweidiung in der Besetzung vorbehalten ! 





Im 


Dezember ersclieinen : 


B. 


Smetana 


: Walzer 


L. 

J. 


Janacek : 
Suk: 


Pilky (Lachischer Tanz Nr. 6) 
Festmarscli 


V. 
J. 


Novak : 
Kricka : 


Die Lerche (Konzertsttick) 
Marionetten-Ouverture 


K. 

J. 


B. Jirak: 
Jezek : 


Mireio-Tango 
Skafander-Fox 


K. 
A. 


Balling : 
Kostal: 


Tschechische Polka 
Monastyr St. Honorat 
Altbohmische Polka 




Ferlangen Sie Einzelprospekte mit Preisangaben ! 



Verlag tschechoslovakischer Komponisten und Musikschriftsteller 

HUDEBNI MATICE UMELEGKE BESEDY, PRAG III 

Besednf ulice 3 — Ktinstlerhaus Umelecka Beseda 
Zentrum des Musiklebens in der Tschechoslowakei 
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Wet intetptetiett 



Diese Ubersicht ist zumeist aus eingegangenen 
Milteilungen nach Mafigabe des zur Verfiigung 
stehenden Raumes zusammengestellt. Der 
MELOSVERLAG bittet stets um neue oder 
erganzende Einsendungen. 



Gesang 



(Fortsetzung hub dem Noveinher-Heft) 

Paul Lohmann: Maltiesen; Reutter: Russische Lieder, 

op. 21 
Valentin Ludwlg: Windsperger 
Lotte Mader- Wohlgemuth : Lendvai 

Mart Martin: Debussy; M. de Falla; P. Graener: 
Galgenlieder; Louis Gruenbei g : Negro spirituals; 
Hindemith: aus op. 18 und Marienleben; Jarnach; 
Kaminski: Geistliche Lieder; Erich Katz: Tage- 
lieder mit Viol, allein; Krenek; Milhaud: Catalogue 
de fleurs; Schonberg : aus op. 6 und Georgelieder; 
Schreker; Rudi Slephan; Slrawinsky ; Julius 
Weismann 

Grete Merrem-Nikisoh : Hindemith 

Amalie Merz-Taniier: Toch: Die chinesische Flote 

Marianne Mislapp-Kapper: Hindemith; de Falla; 
Pisk; Prokofieff 

Anny Quistorp : Haas : Lieder des Gliicks, Tag und 
Nacht; Hindemilh: Die Serenaden; H. K, Schmid: 
Klang um Klang; Slephan; Toch; Die chinesische 
Flote 

Marc Raphael: de Falla; Roger Qailter 

Marianne Rau-Hoglauer; Rud. Felsch; Kallenberg ; 

Pisk: Hymnus an die Liebe; Schonberg: Herz- 

gewachse 

Margarete Richter: Haas 
Hermann Scliey: Slephan 
Maria Schleich-Baur : Jixllig: Gesange mit Streich- 

quartett 
Ruth Schobel: Gross: op. 10; Haas: op. 54 
Maria Schultz-Birch: E.Erdmann; Graener : Rhap- 

sodie (fur Alt mit Klavier und Streichquartett) ; 

Fr. Philipp: Lenau-Lieder (mit Streichquartett, 

Klarinette und Fagott); Schonberg; H. Tiessen 
Ida Schiirmann-Hercliet: W. Bbhme: Der Heiland 

(Sopranpartie); Haas; Knab; Messner 

Marg. Teschenmacher : Toch: Die chinesische Flote 
Inga Torshoff : Forlner: Marianische Antiphonen (Alt- 
Solo) 

Theodora Versteegli: Kodaly 

Berthe de A r igier: Jessinghaus: Marienlieder (mit 

Chor u. Kammerorchester); Honegger : Konig David 

(Solo) 

Rose Walter: Haas: Tag und Nacht; Hindemith: 
Die Serenaden ; Honegger : Konig David ; Kaminski: 
Magnificat; Milhaud: Catalogue de Fleurs; Schon- 
berg: Solo im Streichquartett op. 10; Strawinsky : 
Chant du Pecheur, Air du rossignol, 3 japanische 
Lieder, Pastoiale; Toch; Windsperger: Lieder mit 
Klavier, „Fremder Sang" 

Reinhold von Warlich: Haas; Jarnach: op 15 

Rudolf Watzke: Moussorgsky : Lieder und Tanze des 
Todes 

Colette Wyss: ' hausson; Debussy: La demoiselle elue 
L'enfant prodi^ue; Duparc; de Falla; Faure; 
Hindemith; Honegger : Le roi David; Kaininsky: 
Magnificat; Maurice; Ravel; Rtspighi; Strawinsky 

Nachdruck nur mit besonderer Erlmibnis [ 



Chor 



Holle's Madrigalvereiniffuiig (HugoHolle): Bartok: 
Vier slovakische Volkslieder; Butting: Drei ChOre 
nach St. George; Gat: op. 27; Haas: Kanonische 
Motetten, Singmesse, Vesper; Hugo Herrmann: 
op. 27, 36, 44 u. 49; Hindemith: op. 33 u. op. 43 a ; 
Krenek: Jahreszeiten und op. 47; Karl Marx: Mo- 
tette op. 6; Petyrek: Drei frotae geistliche Lieder; 
Ratfiaus: op. 17; Rentier: KanUte vom Tode; 
Schonberg : Friede auf Erden; Slavenski: Gemischte 
Chore und Frauenchore; Unger: op. 30; Webern: 
op. 2 

Melanclithon-Chor (Bochum; Erich Dorlemann): 
Eimert: Chormusik 1928; Hindemith'. Lieder fur 
Singkreise; Kaspar Roeseling: Passion nach Johannes 

Slerk'scher Privatohor (Basel; Walter Sterk): Haug: 
Te Deum; Jessinghaus: Marienlieder; Petyrek: 
3 frohe geistliche Lieder 



Klavier 



Grete Altstadt: Delius: Sonate fis-moll; Hermann 
Henrich: Klavier-Konzert 

Paul Aron; Bartok, de Falla, Hindemith, Honegger, 
Jarnach, Krenek, Poulenc, Schonberg, Strawinsky 

CI audio Arrau: Strawinsky: Klavierstiicke 

Janos Baranyi: Debussy: Preludes; Prokofieff; Prae- 
ludium, Marcia cinese; Casella: Kinderstiicke; 
Albeniz : Navarra; de Falla: Farrucca, Feuertanz 
a. B Liebeszauber a \ Kodaly : Klaviermusik;ilfo/?zpo«.' 
Kinderszenen; Ravel: Jeux d'eau; Bartdk: Danza 
romena; Kodaly: Klavierstiicke; Dohnanyi: Ca- 
priccio; Toch, Honegger, Schulhoff 

HellmutU Barwald: de Falla 

Marthe Bereiter : Albeniz : Seguedillas ; Bartok : Allegro 
barbaro; Kricka: Lustige Stiicke; Petyrek: Kinder- 
stiicke; Toch: Der Jongleur; .PaZm<7rm:\Viegenlied, 
Tanzhumoieske; Ravel: Sonatine; Scrjabin: Pre- 
ludes etEtudes; A. TscAcrepntn.'KlavierkonzertF-dur 

Robert Casadeaus: Albeniz: Cordoba; Debussy :LTsle 
Joyeuse; Ravel: Sonatine 

Udo Dammert: Casella: Sonatine; Schulhoff: Sonate Nr. 2 

Paul Emericli: Bartok: Samtliche Klavieiwerke; Berg> 
Sonate op 1, Kammerkonzert; B/isoni: Elegien» 
Toccata, Klavierkonzert mit Chor; Casella: Partita; 
Scarlattiana ; Debussy: Samtliche Klavierwerke: 
de Falla: Konzert mit Kammerorchester; Grosz: 
Zweite Tanzsuite op. 20; Hindemith: Kammermusik 
Nr. 2, op. 36,1; Korngold: Sonate op. 2, E-dur; 
Krenek: Toccata und Chaconne op. 13, Konzert 
Fis-dur op. 18; Malipiero: Omaggi; Milhaud: Trois 
Rag-Caprii es, Cinq Etudes pour piano et orchestre; 
Petyrek: 6 groteske Klavierstiicke; Pfitzner: Kon- 
zert op. 31; Pisk: Kleine Suite L, Grofie Suite II, 
4 Klavierstiicke op. 3, 6 Konzertstiicke op. 7; 
Prokofieff: Suggestion diabolique op. 4/4> Toccata 
op. 11, Sonate IV op. 29, III. Concerto in c; Raoel: 
Gaspard de la nuit, 3 Satze; Respighi: Tre Prelud, 
sopra melodie Gregoriano; Concerto in modo miso- 
lidio; Rieii: Poema Fiesolano; Schonberg: samtliche 
Klavierwerke; Slrawinsky: Piano-Rag-Music, Pe- 
truschka-Suite, 4 Etiiden op. 7 

Die Verbffentlichung wird im nacJislen Heft fortgeselzt! 
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Dr. Walt her Rothschild / Berlin-Grunewald 

Heinrich Heines 
geistige Gestalt und Welt 



Von 



Dr. Kurt Sternber 



g 



VIII und 346 Seiten Grofioktav 14 M., Ganzleinen 18 M. 



Es gelingt Sternberg, die Personlichkeit Heines fafibar zu zeichnen, seine Geistesform 
durchsichtig zu erleuchten, den Heine zu bannen, der als Ausdruck des Uberzeitlichen seiner 
Zeitgenossen in die Unsterblichkeit schreitet, den Mythos Heines. Berliner Tageblatt 

Das unerwartete Ergebnis dieses ungewohnlichen Buches ist: Was man im Menschen 
Heine als die subjektive Dissonanz der Seele kannte, steht im Werk als eine objektive Dia- 
lektik des Geistes. Vossisclie Zeitung 

Ein Freund Heines hat das Wort, aber doch ein Freund auf dem Heilswege der Wahr- 
heit, dem also die Wertschatzung nicbt das Augenlicht verdunkelt, sondern im Gegenteil dessen 
Blicke fiber das Gescliicbtliche binaus den ewigen Werten sich auch im Falle Heines offnet. 

Deutsche Allgemeine Zeitung 

Das Buch ist unmittelbar aktuell, es ist an dem Beispiel Heines die Seele des modernen 
Menschen zergliedert. Man lese dieses Buch I Berliner Presse-Korrespondenz 

Es ist dem Verfesser gelungen, uns den Dichter als ein Kind seiner eigenen Zeit, aber 
nicht weniger als einen Geistesverwandten der heutigen Epoche darzustellen. 

Neues vom Bucliermarkt 

Die aufierordentlich fleifiige und eingehende Schrift gibt ein sehr gut ausgefiihrtes Bild 
der zwischen Bomantik und Bationalismus bin- und hergerissenen Dichtung und Schriftstellerei 
Heines. Volkswadit fur ScJilesien 

Sternbergs Heinebudi schlagt Bruclcen zwischen einem bedeutenden Beprasentanten 
deutscher Kultur des vorigen Jahrhunderts und unserer eigenen zerrissenen Zeit. Lahrer Zeitung 

Ein vorzuglich geschriebenes Buch . . . Eine aufierordentlich griindliche (und keineswegs 
langweilige) Arbeit, die selbst der mit Gewinn und Genufi liefit, der gar nicht einmal Aut- 
schlufi iiber Heine begehrte. Hamburger Lehrerzeitung 

Moge das Werk, das gerecht abwagend, klar und fesselnd, dabei durchaus allgemein- 
verstandhch seine Aufgabe lost, vielen reiclie Anregung und Belehrung gewabren I C. V. Zeitung 
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Die Neue Instrumentation 

von 

Dr. EGON WELLESZ 

Band I, 175 Seiten geb. in Leinen Mk. 5.50 

Ein Buck, um das niemand herumkomml ; set er 
Schaffender. Lehrender, Lernender oder Kritiker. 
In sehr belehrender Weise zeiql hier Wellesz auf, 
was auf dieseni der Invention so gleichgesteilten 
Gebiet ubevhaupt zum El lernbaren gehbrt. 

8 Uhr-Abendblati, Berlin. 

Egon Wellesz, der Wiener Komponist und 
Musikwissenschaftler, lost im 1. Teil seiner 
„Neuen Instrumentation" die Aufgabe, die 
Behandlung der einzelnen Orchesterinstru- 
mente innerhalb des neuen Musikstils 
analytisch zu betrachten, die vielseitigen, 
individuellen Moglichkeiten ibrer Verwendung 
am lebendigen Beispiel aufzuweisen. 



Die toe Instrumentation 

von 

Dr. EGON WELLESZ 

Band II, 183 Seiten mit 27 Tafeln, in Leinen 
Mk. 7.50 

In diesem 2. Teil gibt Wellesz nunmehr die 
erganzende Synthese, und zwar als Padagoge 
und Kunstler zugleich. Er sucht nicht etwa 
eine Formel fur das „neue" Instrumentieren 
zu liefern, sondern tut dar, wiederum am 
Beispiel neuerer Musik, von Strauss bis 
Stravinsky, wie der musikalische Gedanke 
sich das ihm entsprechende orchestrale Ge- 
wand schafft. Am Studium charakteristischer 
Stellen der „neuen Musik" stellen sich nicht 
blofi eine Unzahl praktischer Winke von un- 
mittelbarem pSdagogischen Wert ein, sondern 
feinste Charakterbilder der Vertreter neuer 
Musik uberhaupt. Fur jeden, der am 
schopferischen Leben der Gegenwart in der 
Musik Anteil nimmt, ist das neue Buch von 
Wellesz von hohem Beiz und holier Bedeutung. 

MAX HESSES VERLAG 
BERLIN - SCHONEBERG 



SOEBEN NEU ERSCHIENEN 



Musiklehre 

von 

Prof. Dr. Hans Mersinann 

280 Seiten mit zahlreichen Notenbeispielen, 
brosch. Mk. 8.50, in Ballonleinen geb. Mk. 11.50 

Ein Buch, das ganz neue Wege geht. Was 
hier gemacht wird, ist von der ersten Stunde 
an Musik. Alle Elemente werden sofort, auch 
in den einfachsten und primitivsten Grund- 
formen zusammengefasst i 'und verschmelzen 
zur Einheit. Alle Schranken zwaschen Theorie 
und Praxis sind hier gefallen. Denn es gibt 
fur den Lernenden keine „Theorie" sondern 
allein Musik. Das Buch ist ein Wegweiser 
fiir die praktische Arbeit in jeder Form. Es 
soil, wie das Vorwort sagt, „nicht gelesen, 
sondern r nur gearbeitet werden". Fast auf 
jeder Seite finden sich Notenbeispiele fiir die 
eigne Arbeit, welche der Verfasser teilweise 
selbst aus seinen Arbeitsgemeinschaften iiber- 
nommen hat. Die Musiklehre kann zur 
Grundlage jeder Form des Unterrichts, Einzel-, 
Klassenvinterricht, Arbeitsgemeinscliaft werden. 



Angewandte 
Musikastethik 

von 

Prof. Dr. Hans Mersmann 

752 Seiten mit zahlreichen Tafeln und 
Notenbeispielen, brosch. . Mk. 17. — , 
in Ballonleinen gebunden . Mk. 20. — . 

Die „Angewandte Musikastethik" Mersmanns 
ist kein wissenscbaftliches Lehrbuch im iiblichen 
Sinne. Sie fasst, wie das Vorwort sagt, 
Aestethik nicht als Lehre, sondern als Weg- 
bereitung auf und will den Menschen zur 
Musik fiihren. Alle Krafte des Miterlebens 
werden vom kleinsten Volkslied bis zu den 
grossten Formen der Instrumentalmusik syste- 
matisch geweckt und geschult. 

. . . Endlich das von Musikem und Laien lang er- 
srknte, die uerschiedensfen Gebiete umfassende, die 
Ergebnisse der Wissenschafc bi= an* die Uegenwart 
erschopfende Buch 

Braunschweiger Allgem. Zeitung. 



MAX HESSES VERLAGJ 
BERLIN - SCHONEBERG 
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Ein Ereignis fur die gesamte Musikwelt 



Vollstandig liegt vor: 

HUGO RIEMANNS 

MUSIKLEXIKON 

1 1 . vollig umgearbeitete u. erneuerte Auflage, herausgegeben von 

ALFRED EINSTEIN 

Umfang und Ausstattung: 2200 (!) Seiten Lexikonformat auf 
blutenweifiem Papier. Einbandentwurf von Prof. Dr. E. Preetorius 

Preis: Ausgabe in 2 Ganzleinenbd. (dunkelbl. Buckram mit echt Gold) M. 84. — 
Ausgabe in 2 Halbfranzband. (feinst. Ziegenled. mit echt Gold) M. 96. — 

Noch immer und heute mehr als je darf sich das Werk als die reichste Encyklopadie 
des gesamten musikalischen Wissens der Oegenwart bezeichnen, das jede Frage des 
Musiklebens und der Musikwissenschaft nach dem neuesten Stande der Kenntnis erschopfend 
beantwortet. Der „Riemann" bringt die Biographien der groBen und kleinen Meister aller 
Zeiten nebst Angabe der Werke, unterrichtet iiber die Musik des Altertums, iiber die Kunst 
fremder Volker, behandelt theoretische asthetische Fragen, die physikalischen Grundlagen 
der Musik, Bau und Verwendung der Instrumente und erlautert alle sonst vorkommenden 
musikalischen Begriffe. Fur den Forscher und Studierenden sind die eingehenden Literatur- 
und Quellennachweise von hohem Wert. Audi iiber wichtige Einrichtungen, wie Fach- 
bibliotheken, Zeitschriften, Instrumentensammlungen, Stiftungen, Vereine, Verleger, 
Instrumentenbauer etc., wird zuverlassig Auskunft erteilt. Zellgenossische ausiibende 
Kiinstler sind weitgehend beriicksichtigt. Die elfte Auflage, um die Halfte starker als die 
vorhergehende, reicht bis in die jiingste Gegenwart (1928). 

Riemaims Musiklexikon ist ein Werk von Weltruf, wie es 
in seiner Art nach dem iibereinstimmenden Urteil der in- 
und auslandischen Presse kein Volk der Welt besitzt 

Der neue Riemann 
ersetzt eine ganze Musikbibliothek 



Max Hesses Verlag, Berlin 
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Neue Orchesterwerke von 

ARNOLD SCHONBERG 

PRALUDIUM UND FUGE 

in Esdur fur Orgel von Johann Sebastian Bach 
fur grofies Orchester gesetzt von Arnold Schonberg 

Urauffiihrung am 11. November 1929 

In Berlin unter Wilhelm Furtwangler 
In Wien unter Anton v. Webern 
Zahlreiche weitere Auffiihrungen bevorstehend 

Partitur soeben erschienen U. E. Nr. 9876 Mk. 25. - 

VARIATIONEN FUR ORCHESTER op. 31 

Urauffiihrung unter Furtwangler in Berlin am 2. Dez. 1928 
Amerikanische Urauffiihrung unter Stokowski in Philadelphia 

Partitur U. E. Nr. 9614 Mk. 30.- 

STREICHQUARTETT op. 10, mit Gesang 

Fiir Streichorchester und Gesang gesetzt vom Komponisten 
Partitur U. E. S. Nr. 33 Mk. 15.- 

Ansichtsmaterial von der 

UNIVERSAL - EDITION A.-G., WIEN - LEIPZIG 

BERLIN: ED. BOTE & G. BOCK 
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Hermann Unger 

3WujW8ef#We in 
(M&fljeuflttiffet! 

Geheftet Mk. 8.-, Leinen Mk. 10.- 

In Briefen, Gesprachen, Kundgebungen, in Anek- 

doten und Berichten der Musiker und ihrer 

Zeitgenossen zieht die gauze Musikgeschichte an 

uns voriiber. 



Einige Urteile: 

Die ausgezeichnete Idee dieses Buches und der 
Inhalt sind gleich erfreulich. Richard StrauJS 

Das Werk ist von einer geradezu unglaublichen 
Universalitat. Musik und Theater 



R. PIPER & CO. VERLAG 
MUNCHEN 



Kammermusikwerke 

Schweizer. Komponisten 



Andreae, Volkm., Op. 9 Streichquartett B dur 

— Op. 14 Zweites Klavier^Trio Es dur 

— Op. 20 Streiditrio (Nr. 2) d moll 

— Op. 33 Streichquartett (Nr. 2) e moll 
Brun, Fritz. Streichquartett Cdur 
F(ury, Rich. Streichquartett in d moll 
Geiser, Walter. Op. 6 Streichquartett 
Huber, Hans. Op. 110 Klavier^Quartett Bdur 

— Op. 117 Klavier-Quartett Edur 

— Op. 136 Quintett ftir Pfte., Fl„ Klar., Horn 
und Fagott 

— Streichquartett Fdur 

— Sextett in B dur, Pfte., FI., Ob„ Klar., Fagott 
und Horn 

Laquai, Reinh. Streiditrio Gdur 

Schoecfc, Othm. Op. 23 Streichquartett Ddur 

Suter, Herm. Op. 10 II. Streichquartett cis moll 

— Op. 18 Sextett C dur fur 2 Viol,, Va„ 2 Vc. 
und KontrabaO 

— Op. 20 III. Streichquartett Gdur (Amselrufe) 
Wehrli, Werner. Op. 8 Steldiquartett Gdur 

Verlag Gebi\ Hug & Co. 

Zurich und Leipzig 



In Ktirze ersclieint : 

Volkmar Andreae 
Musik fur Orchester Nr. 1 



UraufFuhrung am 1 1 ./12. Nov. im 4. Aboimements- 

konzert der Tonhallegesellschaft Zurich unter des 

Komponisten Leitung. 

Die neue Zuricher Zeitung sclireibt : 
*, , . , Die etwa zehn Minuten dauernde suitenartige 
Kompoaition gliedert sich in den grotesken Aufzug einer 
Einleitung, in den unterbrecliend und besiinftigend eine 
feine, durch Flotentremolo orieinell cliarnkterisierte, za'rte 
Eradieinung hineintxitt, dann nebt in den Strcicliern picci- 
cato das kurze, viertaktige Thema fur die etwa zwolf 
nadifolgenden, diaconnehaft entwickelten Variationen an, 
Einen schonen Ruhepunkt bildet, nadi der siebenten der 
farbigen Verandentngen, ein Cellosolo, dessen Kan til en e 
dann die Violinen ubernehmen und die Reihe der Varia- 
tionen beendigen, , . , . Die im Geaamten gliickliclie for- 
male Diaposition, die gute Abgrenzung der Variationen, 
flussige Schreibweiae, eine an lustigen instrumentalen Ein- 
fallen reiche Partitur und die durchaus pratentionsloae 
Haltung des Stiickea machten einen frohlichen, unter- 
haltenden Eindruck*. E. J, 



VERLAG GEBRUDER HUG & Co . 

ZURICH UND LEIPZIG 



Das Barenreiter-Jahrbuch 

Sechste Folge 1930 

bringt eine Reihe zeitgemafier Avis- | 
einandersetzungen mit den Problemen , 
gegenwartigen Lebens : 

Annemarie Viebig: Der Aufbruch des 

Lebens und wir 
Wilhelm Thomas : Freizeit und Kultur- 

wende 
Ralf von Saalfeld: Vom alten und vom 

neuen Singen 
August Halmf: Bildender Klavier- 

unterricht 
Georg Koch: Bddung and Volk 
Bruno Gutmann: Eckart der Warner 
Adolf Koberle: Schuldner der Volker 

Es ist nicht nur ein Spiegel, aondern audi selbstandiger 
Trager des Verlagsgedankens. Freilich enthalt es aufier 
diesen Originalbeitragen audi nodi Leseproben aus beiden 
Verlagsgruppen : Musik und Buch, ferner zahlreiche Bilder, 
Holzsclinitte, Zeichnungen, Photos und endlich eine TJber- 
sicht tiber die Neuerscheinungen des letzten Jahres. 



130 Seiten 



Preis 90 Pfennig 



Der Barenreiter-Verlag zu Kassel 
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BELA BARTOK 



„Wir haben in diesem Quartett ein absolutes Meisterwerk vor uns". (Melos) 

Soebenersdiienen: 

IV. STREICHQUARTETT 

Repertoire: Pro Arte, Kolisch, Waldbauer 

U. E. Nr. 9788 Partitur Mk. 2. - , U. E. Nr. 9789 Stimmeil In Vorbereitung 

„AUen iiberlegen an Reife des Menschlichen, an unheimlicher Verwegenheit, Verborgenstes 
musikalisch zu enthiillen, das Tier im Menschen, wie seine zartesten Regungen, doch nnmer 
unsentimental, ist der Ungar Bela Bartok. Fiinf Satze hat sein letztes, viertes Quartett, jeder 
Satz ein spannendes Romankapitel ! Man hatte noch lange sitzen und horen mogen." 

Berliner Bdrsen-Zeitung 

„Das Panorama von Inhalten und Formen, das hier fiinfteilig sich abwickelt, hebt alles 
vorher Gehorte auf. Das Prestissimo, ein geisterhaft vorbeihuscbendes Stiick ist klanglich ganz 
singular. Da gibt es ein paar col legno-Stellen, um die Schonbergs Schule den ungarischen Meister 
beneiden darfl Es folgt ein ekstatischer, formal schwebender Lentosatz, mit gehaltenen Akkorden 
und Diskantaufschreien von unmittelbarster Suggestion und dramatischer Stofikraft, abgelost durch 
ein entziickend mandolinenhaftes Pizzicato, das wiederum in eine heitere, rhythmisch liinreifiende 
Schlufiepisode miindet. Das Stiick gehort zu den paar bleibenden Werten neuer Kammermusik." 

B. Z. am Mittag (H. H. Stuckenschmidt) 

„Wie hier die Themen aufgerichtet und zu grandioser Leidenschaft eeformt werden, wie 
sich hier eine unbeugsame Fanatik des „ostinato" an sich schopferisch entfaltet, das steht doch 
unmittelbar und gleichwertig neben Schonberg I Musik — faszinierend klingende, schwebende, 
phantastisch-bizarre enthalten erst recht die drei Innensatze : der langsame, eine der starkst 
empfundenen Visionen, die Bartok uberhaupt geschrieben, einPizzicatosatz nicht um des virtuosen 
Pizzicato willen, wie bei Tschaikowsky, sondern weil dieser Spuk — irgendwie von einer wilden 
Puszta unler fliegenden Wolkenfetzen hergefegt, unheimlich, barbarisch drauend — nur dieses 
orchestral anschwellende Pizzicato fordert! Hundert Merkwiirdigkeiten, hundert reifste Kunste 
bergen diese Satze". Berliner Morgenpost (Rudolf Kastner) 

„Das neue Quartett von Bartok stellt die anderen Stiicke weit in den Schatten : ein be- 
deutendes Werk, aus innerer Notwendigkeit geschaffen und mit hochster Kunst gefornit . . . 
dominiert . . . der Rhythmus, der harte, bohrende, in kompliziertesten Bildungen embrechende, 
uberrumpelnde Rhythmus Bartoks. Er stofk in drohnenden Sclileifern durch die abstrakten Klange 
des Beginns, er treibt die gedampft verhuschende Scherzovision vorwarts — ein atemberaubender 
Satz — er wird durch die weifraumigen melodischen Improvisationen des langsamen Teils zwar 
zuruckgehalten, aber hackt dann wieder mit ganzer Kraft in das gezupfte Allegro ein und trumpft 
im Finale wild und heftig auf. Die fiinfsatzige Anlage ist von zwingender Logik". 

Berliner Borsen-Courier (Heinrich Strobel) 

„ . . . ein unheimlich huschendes Scherzo, einPizzicatosatz, gar nicht gitarrenmafiig, sondern 
von heftiger Geste, ein langsamer Satz mit Monologen und Dialogen in Ganztonmelodik, indes 
die Begleitung auf liegenden seltsamen „Harmonien" ruht. In den zwei Ecksatzen nicht Polyphonie, 
Kontrapunkt der Stimmen, sondern ein rhapsodischer Kontrapost, der vom Volkshaften, vielleicht 
doch Zigeunerischen herkommt — das Ganze ein Werk auf das man wird zuruckkommen miissen". 

Berliner Tageblatt (Alfred Einstein) 



UNIVERSAL-EDITION A. G. WIEN 

Berlin: Ed. Bote & G. Bock 



LEIPZIG 
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H. Villa-Lobos 



Klavier 

Tanze aus den Waldern Brasiliens . M. 2. — 
Kinderspielzeug (La famille du bebe, No. 2) 
Neun Stucke fur Klavier 
1. Der Kafer M. 1.50 / 2. Die Katze M. 1.20 
3. Die Maus M. 2.50 / 4. Der Hund M. 1.50 
5. Das Pferd M. 2. - / 6. Der Ochse M. 1.80 
7. Der Vogel M. 1.80 / 8. Der Bar M. 2.— 
9. Der Wolf M. 2.50 

Kammermusik 



Neu 

Erste Fantasie-Sonate fur Violine u. Klav. M. 3.50 

Sonate Nr. 2 far Violoncello und Klavier M. 6. — 



Villa Lobos, 1890 in Rio de Janeiro 
geboren, ist der erste audanierlka- 
niache Komponiat, dem ea gelungen 
ist sich in Eur op a durchzusetzen. 
Hier studierte er auf Grund eines 
Stipendiuma der brasiKanischcn Re- 
gierung. Die Mekrzahl seiner Orchester- 
und andcrer Werke entstand in seiner 
Heimat, wo sie rait bedeutendem Er- 
folg aufgefilkrt wurden. Die Besonder- 
heit seiner Scho'pfungen beruht auf 
der Verwcndiing von The men india- 
niaclier Volksmuaik und einer dadurch 
bedingten klangliehen und rhyth- 
miscken Rizarrkeit. Nach einer Reihe 
von Uusserst erfolgreiclien AuffUhr- 
ungen in Paris, London und New- York 
erregte in letzter Zeit in Paris — 
dem angenblicklichen Wolmsitz Villa- 
Lobos' — die AuffUhrung seines 
neuesten Orcbesterwerkes H Amazonas u 
grtfaatea Aufsehen. 



Trio fur Violine, Violoncello und Klavier 

Nr. 2 M. 8.— 

Nr. 3 M. 8.— 

Choros Nr. 2 fur FlBte und Klarinette M. 1.50 

Choros Nr. 4 fiir 3 Horner und Posaune 

Studienpartitur M. 1.20, Stimmen 2.— 

Trio fur Oboe, Klar. u.FagottM. 4.— , Part. M. 4.— 

Orchester 

Choros Nr. 8 

Amazonas. Sinfonische Dichtung (in Vorbereitung) 

Konzert fiir Violoncello u. Orch. Klav. -Ausz. M. 6. — 

Auffiikrungsmateriale nach Vereinbarung 




B. SCHOTT'S SOHNE / MAINZ UND LEIPZIG 



Ein wertvoller Beitrag zur Musikgeschichte des 17./18. Jahrhunderts 



ROBERT HAAS 

DIE ESTENSISCHEN MUSIKALIEN 

THEMATISCHES VERZEICHNIS 



Mit Einleitung 
Grofi-Oktav. 232 Seiten mit mehreren hundert Notenbeispielen, Geheftet Mk. 8, 



Ganzleinen Mk, 10. - 



Die Sammlung bietet ein Bild der Haus- und Kammermusik an einem oberitalienischen Adelssitz 
urn die Wende des 17. und 18, Jahrhunderta von seltener Geachlossenheit 



're98estimmen: 



Melos: Derartige Inventare sind fur die musikgeschicht- 
liche Forschung von groflter Dedeutungt Sie geben einen 
Querschnitt durch die Produktion jener Zeit und zeigen, 
was von dem "Werke vergangener Genera tionen erhalten 
geblieben ist, Der Band umschliefit dadurch eines der 
interessantesten Kapitel aus der Friihgeschich te der 
Kammermusik. 

Das Orchester: Es entstand ein Nachschlagewerk, 
das fur alle Musikgelehrten von Bedeutung sein wird. 



Literarisches Zentralblatt fiir Deutschland: 

Eine treffliche Einleitung orientiert fiber die Bedeutung 

der Sammlung. 

Die Musik: Die mfihevolle Arbeit dient keineswegs nur 

archivarisclien Zwecken. Denn unter den Muaikalien finden 

sich viele handschrif tliche, die nirgends sonst 

nachweisbar, fiir die historische Forschung also noch 

nicht ausgewertet sind. 

Zeitsch rift fiir MusikwJBsenschaft: Die Einleitung 

bietet eine vortrefflich informierende Studiel 



GUSTAV BOSSE VERLAG / REGENSBURG 
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Das Neueste fur Konzerte 

\ Orchester und Kammerorchester 



Paul Hindemith: Einleitung zu „Neues 
vom Tage" (mit Konzertschlufi : Tanz aus 
Akt III) mr Orchester 

Ernst Toch : Klein e Ouvertiire 
fur Orchester 

(Urauffiihrung in Berlin unter Hermann 
Scherchen am 12. November) 

Conrad Beck: Konzert fur Orchester 

(Sinfonie Nr. 4) Part. (4°) M. 30.- 

— Sinfonie Nr. 3 fur Streichorchester 

Part. (4°) M. 20.— 

— Konzert fur Streichquartett mit Orch. 

in Vorbereitung 



Philipp Jarnach : Vorspiel fur Orchester 

op. 22 

Wilhelm Maler : Konzert fur Kammer- 
orchester mit Cembalo (od. Klavier) 
op. 10 Part. (4°) M. 20 — 

— Concerto grosso fur Kammerorchester, 
op. 11 (Ouvertiire — Fantasia - Toccata) 

Ernst Pepping: Praludium 

fur Orchester in Vorbereitung 

Bruno Sturmer: Burleske Musik 

fur grofies Orchester in Vorbereitung 

H. Villa-Lobos: Choros Nr. 8 
fur Orchester 



Werke fur Chor oder Solostimmen mit Instrumenten 



Paul Hindemith: Zwei Mannerchore 
1929 (a cappella) 

1. Uber das Friihjahr (Bert Brecht) 

Part. M. 1.— Stimmen je M. —.25 

2. Eine lichte Mitternacht (Walt Whitman, 
deutsch von Joh. Schlaf) 

Part. M. —.80 Stimmen je M. —.20 

Igor Strawinsky: Vier Chore 

fur gleiche Stimmen in Vorbereitung 

- Pastorale fur Sopran mit Oboe, Eng- 
lischhorn, Klarinette und Fagott 

Part. M. 5.- 

Conrad Beck: Der Tod des Oedipus 
Kantate fur gemischten Chor, Soli und 
Orgel. Text von Rene Morax, deutsch von 
H. Weber. Klavier-Auszug M. 12. - 

(AuffUhrungsdauer ca. 20 Minuten) 

Wolfgang Fortner: Die vier maria- 
nischen Antiphonen 
fur eine Alt-Stimme und gemischten Chor, 
9 Solo-Instrumente, Orgel und Orchester 

Klavier-Auszug M. 6. — 

(AuffUhrungsdauer ca. 40 Minuten) 

— Fragment Maria 

fur eine Sopran-Stimme, sieben Solo- 

. Instrumente und Cembalo (oder Klavier) 

Part, (mit Klavier-Auszug) (4°) M. 10.- 

(AuffUhrungsdauer ca. 15 Minuten) 



Ernst Pepping : Deutsche Chor al-Messe 

Sechs Chorale fur sechsstimmigen ge- 
mischten Chor 

Nun bitten wir den heilgen Geist / Allein 
Gott in der Hoh' sei Ehr / Wir glauben 
all an einen Gott / Kommt her, Ihr Elenden 
/ O Lamm Gottes, unschuldig / Verleih 

uns Frieden gnadiglich ■ 

in Vorbereitung 

— Choral-Suite 

fur grofien und kleinen gemischten Chor 
Wir glauben all an einen Gott (4st. kleiner 
und 8 st. grofier Chor) / Den die Hirten 
lobten sehre (3st. kleiner und 6st. grofier 
Chor) / Herzliebster Jesu (8st. Chor) 

SDoppelchor) / Christ ist erstanden (5st. 
deiner Chor) / Ach wie nichtig, ach wie 
iliichtig (3- bis 5st. kleiner und 4- bis 8st. 

frofier Chor) / Die giildene Sonne (5st. 
leiner Chor) / Nun sich der Tag geendet 
hat (12 st. grofier Chor) 

Vollstandige Partitur M. 10. - 

Sangerpartitnren (jeder Chor etnzeln) nach Vereinbarung. 
(AuffUhrungsdauer ca. 40 Minuten) 

Cyril Scott: Noel, Weihnachtsouverture 
fur grofies Orchester und gemischten Chor 

Lothar Windsperger : Requiem 

Symphonische Totenmesse fur gemischten 
Chor, 4 Solostimmen, grofies Orchester und 
Orgel, op. 47 Klavier-Auszug M. 12. - 

(Aufiuhrungadauer ca. 2 Stunden) 

Urauffiihrung: Karfreitag 1930 in DUsseldorf. 
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